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We live in PARADISE
but we do not know it
Do not destroy
Do not revolt
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Just IMPROVE slowly
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RESUMO

BARROS, Bianca BernarddA Fabrica de ples.2008. 99f. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2008.

Por convergéncia tedrica, esta tese de dissertacdo é estruturada em quatro capitulos,
retomando a teoria das cinco peles de Hundertwaser. O artista austriaco, filho de mae
judia e pai ariano, realizou em Paris sua primeira exposicdo no ano de 1954 e desde en-
tdo, ndo cessou mais de trabalhar, aglutinando os exercicios de arquiteto, ambientalista,
naturista e higienista moral, assim como as atividades de pintor e gravador, todos efetiva-
dos nos multiplos dialogos estabelecidos por cada pele. As cinco peles de Hundertwasser
sdo: a primeira pele, a epiderme; a segunda pele, o vestuario; a terceira pele, a casa; a
quarta pele, nossa identidade social; e por ultimo, a quinta pele planetaria. Hundertwasser
acredita o homem como um ser de camadas, que se desenrolam por uma espiral concén-
trica, que parte do eu-profundo para o mundo exterior, operada por osmose, nas cadeias
sucessivas dos niveis de consciéncia do individuo. As cinco peles de Hundertwasser séo
um plano de vida — e mais: uma reflexdo profundaeloe estasobre a terra, colocado
em pratica ao longo de sua jornada artistica. A abordagem pretende desdobrar tal teoria
— 0 que cada pele me suscinta— no corpo fabril da minha producéo em relacéo a de out-
ros artistas e teodricos. A transmissao das cinco peles de Hunderwasser desenvolve-se em
situacOes de alargamento das peles. Uma apropriacdo que re-contextualiza, revela novos
posicionamentos no caminhar da arte contemporanea.

Palavras-chave:dPe. Hundertwasser. Neis de consciéncia.tdpia. Heterotopia. Ate
pos-guerra.Qtra face da histéria da arte.



ABSTRACT

By theoretical convergence, this thesis dissertation is structured in four chapters, referring
to the five skins theory of Hundertwaser. The Austrian artist, son of a Jewish mother and
German father, held his first exhibition in Paris in the year 1954 and has not stopped since
then, as an architect, environmentalist, naturist and moral hygienist, as well as the activ-
ities of painter and engraver, all realized in the multiple dialogues established for each
skin. The five skins of Hundertwasser are: the first skin, the epidermis; the second skin,
clothing; the third skin, the home; the fourth skin, our social identity; and finally, the fifth
planetary skin. Hundertwasser believe the man is a being of layers, which unrolls as a
concentric spiral, that part from the deep-self to the outside world, operated by osmosis,
in the successive chains of consciousness levels of the individual. The five skins of Hun-
dertwasser are a life project — and more: a deep reflection die¢hey and standingn

the earth, put into practice along his artistic journey. The approach seeks to unroll such
theory — what each particular skin brings me — in the body of my production, relating
to other artists and theorists. The transmission of the five skins of Hunderwasser develops
as situations that extends the skins. An appropriation that brings new context, revealing
new ways of contemporary art.

Keywords:&in. Hundertwasser gvels of consciousnesdapy.Heterotopy.Bst-war
art. Another face in the history of art.
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E sempre com muito prazer que escrevo, e ndo poderia sardiergora. No passado
escrevi: “no proximo ano, estarei sentada na mesa latetahdesala branca, entre os que
me examinam e 0s que me assistem. Nas maos, os exemplarethdaese de mestrado.
Por agora, entrego para a qualificagdo uma dissertacéo expgqsednuito mais a poténcia
da concretude futura”. Tenho passado meus dias imersa g8, [nevistas, entrevistas,
fotos e catalogos. Tudo isso me mantém inquieta, e ineWterge questiona: no que
consiste o dissertar?

Por dissertacdo, entendemos a exposicao oral e/ou eseeiteeqdesenvolve de uma
matéria, no meu caso, artistica. A este tipo de tratado ese@gmchamamos tese. No
meu particular, um discurso de artista em ambito acadénitas, como escrever suas
primeiras linhas? A palavra tese, do latihesis se origina no gregthésisderivado
do verbotithemj eu ponho. Ao longo do meu dissertar, tomo posi¢des variedies
discursos sucessivos, diretos e indiretos, no conjuntenaidb de frases que devem ser
levadas a publico. O argumento que apresento é um tema, op@EspEFa0 COMOo exercicio
de analise da matéria — arte. A palavra tema, do gtegma também deriva do verbo
tithemi eu ponho. Aquele que pbe e impde é o sujeito da acéo, logoe a@umesmo
tempo submete e € submetido, escraviza e é escravizad@ito &sta sempre em relacao,
pois ésujeitoe sujeito a(si mesmo, alguém, alguma coisa). Este duplo sujeito, aeesc
uma tesepde Poderiamos precisar este por? Poderiamos limitar suasextista de
significados?

Em consulta aos dicionarios da lingua portuguesa encoosr@eo verbo pér uma

sequéncia de outros verbos, dentre os quaisar, guardar, reduzir, chegar, aproximar,
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misturar, nomeatr, deitar, vestir, introduzir, opor, impaplicar, classificar, expor, traduzir,
incluir, edificar, estabelecer, publicar, admitir, estlpy citar, escrever, propor, tornaiO
primeiro argumento desta dissertacdo ativa a amplitudeassveis intrinsecos a uma e
qualquer tese, buscando na linguagem o encontro dos sentale remotos e essenciais
das palavras, pecas bases na constru¢cao do meu texto.

Desde que entrei para o mestrado, sinto uma mudanca comi@uaovendo para
novos horizontes. Vejo muito claramente o mergulho vdrticee se desenvolveu na
minha producdo. Ao descoboutras peles possiveisomecei a escavar 0 meu proprio
terreno sedimentado. O projeto que escrevi para o concamsdtrado tinha como tema
central o desenvolvimento da minha producao artistica éhogth com outros artistas,
sob as influéncias do pensamento heiddegeriano entorno awstiQir e habitar” e da
fase “A casa é o corpo” de Lygia Clark. Este tema ndo me eradadei ja que havia
dado inicio ao seu estudo no ultimo ano do bacharelado, ia gg@speles Eu fagopeles
Gravuras de cola de uma matriz ordinariamente renovavel rharpropria epiderme. Ao
selecionar a parte do corpo a ser copiada — normalmenteageroxas, bracos, barriga,
joelhos, pés e maos — espalho a emulsdo de cola branca sa@gi&a, lespero secar e
depois descolo, retirando a falsa pele de cola seca da peladetra. Cada gravura de
pele é fina, fragil e transparente. E nenhuma € igual a owtresgd nelas por muito tempo
como o “isso foi” de Roland Barthes, por uma analogia ao m®méotografico. Como
representacao indicial do meu corpo, que precisou estaem no instante da captura

Unica...
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As impressdes de cola, portanto, sdo pensadas tanto patsdaeyravura quanto da
fotografia, na producéo de imagens da pele que a copiam &aggisomaauto-retratos
da superficie epidérmica meu corpo, nesse sentido, pode ser comparado a uma matriz
subversiva, que revela em cada multiplo o original. Concpd&undidade a superficie
da pele, uma membrana que nos envolve e contorna, noss® esesjvel de contato,
zona fronteirica, interface. A linha organica mais subgtentre-lugar que se constitui
no dialogo interno e externo do artista — isso é a pele. Rjogsim este pensamento na
minha producac;osturandaada pele com saliva na confeccao de estruturas que mantém
uma relacdo de abrigo do homem, como um casaco ou uma tem@sgpaplo. No inicio
do ano de 2005, produzi o “Casaco de pele”, primeira obra ilgieiramente com gsles
— um casaco longo, sobretudo, que se extende dos ombrossaosquielado a partir das
minhas proprias medidas — na época exposto na Galeria ds, AuteCentro Cultural
da UERJ. Em sua primeira mostra publica, foi instalado nalduda sala, pendurado
por um cabide, dentro de um pequeno armario de madeira — umo gelarda-casaca
colonial mexicano que recebi como heranca de familia. Arsdgexibicdo ocorreu no
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, entre o final 86 2® inicio de 2007.
Neste outro lugar, suprimi 0 armario para que a obra pudesspifar” mais livremente,
dentro deste espacgo que considero um pouco angustianggm haspital psiquiatrico da
Colbnia Juliano Moreira. O “Casaco de pele” oferece o aldilgooupa. Uma roupa que,
ndo necessariamente, foi costurada para ser vestida. Urpa feita da minha propria

pele. Ao passo que é extremamente pessoal, intirag,também dilui-se com facilidade,
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porgue as marcas do corpo sao as marcas dos ca¢assjs, nous sommeBossuimos
uma pele comum.

No final do ano de 2005, eu idealizava o projeto de um abrigetigol a partir destas
moldagens de cola. Mais tarde, descobri que o ser humanoasdaipuma Unica, mas
cinco peles

Certo dia, Hundertwasser chegou como um livro emprestadandertwasser 1973
Newzealand”. O titulo, escrito em relevo na lombada, @rdgégu brilho prateado sobre
meus olhos curiosos. A capa de tecido preto envolvia sudaagsgegras de mistério.
O que poderia estar ai guardado? Como um alarme, o nome ska adsina o desenho
recortado da capa: vé-se uma construgao cercada por um betosmuoso, vigiado
por um grande ser de duas pupilas e pele flexivel, pintadai@e@stsob uma chuva
verde. Quando levado a luz, cada pingo vibra metalizade fiesjueno precioso chegou
a mim pelas maos de minha orientadora, quando |he pergwites & artista austriaco,
que eu muito pouco sabia além da teoria daso peles— motivo pelo qual me agar-
rei imediatamente a sua obra. A prof. Malu Fatorelli me comoe comprou o livreto
na grande exposicado de Hundertwasser no Museu de Arte ModeriRio de Janeiro.
Desde aquela tarde em sua casa-atelié ele convive comigm lcomde cabeceira. Al-
gum tempo depois chegou “O poder da arte — Hundertwasserntorpei das cinco
peles”, escrito por Pierre Restany. A leitura deste segur&lajudou a compreender mel-
hor a espiral concéntrica visionada por Hundertwasser. pikaarte do eu-profundo
para 0 mundo exterior, operada por osmose, nas cadeiasisasesdos niveis de con-

sciéncia. Hundertwasser acredita 0 homem como um ser deleantue se desenrolam
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espiraladas a partir da primeira pele, epidérmica, em &irécquinta, a pele planetaria,
pelas etapas sucessivas da segunda pele, o vestuariocieat@ele, a casa; e a quarta
pele, a identidade, o meio social, que transcende a fanalizagdo. As cinco peles de
Hundertwasser sdo um plano de vida — e mais: uma reflexdorutafdoser e estar
sobre a terra, — colocado em pratica ao longo de sua jornéidgdca. Nao a toa, Hun-
dertwasser aglutina os exercicios da arquitetura, do amahigmo, naturismo e higiene
moral, assim como as atividades de pintor e gravador, tddtigados nos multiplos dial-
0gos que cada pele estabelece. Por convergéncia teorua, ddiberdade de estruturar
a tese em quatro capitulos, desdobrando as cinco peles dettuasser, nos adendros
particulares que cada pele me suscinta, no corpo fabril daaproducéo em relagcéo a
de outros artistas e tedricos. Uma apropriacdo que namgeastia na influénciamas
em visita, re-contextualiza, com novos posicionamentas.ciiminhar contemporaneo,
minha homenagem nao se prestafubelidade mas verdadeirraicéo, a transmissao de
seu conhecimento em manifestacdes que criam situacdesrdarabnto das peles.
Confesso que, de inicio, ndo tive facilidades em assimifm@rsamento de Hundert-
wasser. A sudabrica— e isso entendi depois — € movidaiopia Reconhecida nas
idealizacbes de Thomas More, “Sobre o melhor estado de ymialiea e sobre a nova
ilha Utopia”, a publicacdo de 1516 inscreve por utopia agqg@p de uma sociedade ideal,
quimérica a sua eépoca. Por extensao, entende-se que aditopaaspiracao irrealizavel.
Mas, se voltarmos a sua composicao, do gmgmao, e6pos lugar, significamos utopia
como nédo-lugar, o que ndo necessariamente diz que estenfigaxista. A palavra nao,

usada como advérbio de negacao do lugar, do latimé derivacdo deaoenumoriginado
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emne oinom ondene é a particula negativa@nomde oinus a forma arcaica denus
logo, ndo-uno. hdo que recusa dugar na utopia € a negacao de uma unidade total-
izante: o ndo-lugar é o ndo-lugar-unico. Em outras palaweraspirito da utopia aponta,
por exceléncia, parautros espacqsie novos posicionamentos, desarticuladores do lugar
totalitario. Assim, entendo que a utopia admitenés-lugares reaisalém da imaginacao
e projecOes futuras, como oposicaouams Sua proposta € fragmentar, irradiar lugares
que existem ou podem vir a existir como resisténcia a toda&gar unitarismo local.
Tenho assistido as aulas da prof. Sheila Cabo nas quanas-f& matéria ofere-
cida visa discutir, como o proprio nome ja diz, “Arte, Hiséde Utopia”. Do inicio da
ementa retiro: “a modernidade e o desencantamento do manglerda da totalidade e
a arte como fragmento; a arte enquanto utopia moderna (Atylalmente chegamos a
terceira parte do curso, apés termos passado por Walteaf@anjErnst Bloch, Michel
Focault e Ranciere. Na lista de devires, artistas contedingos comdabricas utopicas
processando fragmentacao e utopia como resisténciased®arteu tempo posterior em
relacdo a Hundertwasser se fez no decorrer dessas aulesiggsgnte nas duas tardes
dedicadas a Bloch, o utopisia suis, nous somme3 que se podeer, na primeira linha
do “Espirito da utopia” é que se as coisas surgem do homenrgégeste ndo é so sin-
gular, mas plural, pois ao ser, somos. Bloch sonha a utopssisn como Hundertwasser,
acredita na possibilidade concreta de transformacéo dedsate. Sua defesa pelo estilo
expressionista alemao, na crenca de uma esséncia vitahagenmovai de encontro ime-
diato ao eu-profundo defendido por Hundertwasser, quedeplublicamente seu o0dio a

linha reta, simbolo maior do racionalismo cartesiano. Poé ambos nédo falam de um
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mergulho verticaho sujeito que se volta para fora afim de fazer da obra umaugio?
E esta forma de mudanca da sociedade néo estaria vinculadardcidade e interiori-
dade? A teoria vitalista que permeia o expressionismo aemaproxima dos conceitos
de Hundertwasser, nas quais a partir da liberdade intdebramos uma sociedade livre.

Certa vez, pensando nos argumentos de um “artista comotprideecorri a lin-
guagem afim de elucidar algumas questbes. A palavra prodafgie-se, tanto ao ato
quanto a obra, aproximando a acao de realizar ao produto. éhpsimeira questéo foi:
onde o artista produz? Qual € o dagar de producao?

Um produto é o efeito da coisa que foi produzida. Matemat@#s) o resultado
de uma multiplicacdo. Quando Walter Benjamin visualiza wevalu¢cdo nos modos de
producao da arte, no desenvolvimento da linguagem do ciremae alcanca, a exem-
plo de uma Unica exibicdo, uma multiddo imersa na sala deg#oj—, propde que 0
artista produtor seja ator de seu processo. Mas, o que elhes@ara palco? A producao
em grande escala, efeito de uma revolucéo industrial beegeelificou as fabricas como
prédios especificos, expandindo a distancia entre o prodweus recptores, por uma
producao fria, mecanizada. Pela palavra industria, ermmioisarte, oficio, invencao,
engenhope a transformacdo de matérias-primas em produtos de conpuomovedores
de riqueza. Todas estas praticas constituem o conjuntcadussrde qualquer atividade
humana. Quer dizer: antes dos grandes complexos indasjag@roduziamos industrial-
mente, na no¢cado mais antigafdzer A palavra fabrica, do latinfiabrica, vem dofazer,
artesanal, sendo o lugar da atividade industrial na abramgéo edificio da producéo

e do pessoal que ali trabalha. O veflabricar, por sua vez, transita conmmoduzir,
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fazer, inventar, construir, edificar, cunhar e cultivaPor outro caminho na arqueologia
da linguagem havia chegado a palalazer, na pesquisa dafetq que pode tanto ser uma
afeicdo quanto um afeicoamento. A primeira afeicdo € umealedid a alguma coisa, no
sentido deamoldar, formar e apropriar No segundo caso, o afeicoado é tomado pelos
afetos de suas paixdes. Amoldar é ajustar ao molde, no satdigfeito, habituado a
Qual o referente deste habitar do afeto? Os dicionarios sgnelem como uma adap-
tacdo, um certo afazer que também abarca a pessoa do estrgougado este se encontra
acostumado, habituado em terra estrangeira. Mas, 0 quespoti@bitual na arte? O seu
fazer? A producdo artistica € a frequéncia da arte, 0 habito destoslartistas.

Esta tese compreende o artista como seu proprio laboradfidma de si. Ele é lugar
e produto de sua arte. Antecipo o discorrer da minha tesespmidas cinco peles de
Hundertwasser sob os aspectos da vida interior, da extids, do lugar e ndo-lugar, das
utopias e heterotopias na arte, nas relagdes do eu com o Bateocarta, que encaminho
aqueles que me examinam, contém nas linhas mudas os sedredusufazer, como
canteiro de obra aberto & (des)construgdo. Se a escrituastidta é a sua marca no
mundo, a maneira pela qual inscreve sua obra, sonho estpdneomo parte engenhosa
de umafabrica de pelesmovimentando-me continuamente.

Minhas primeiras palavras comeg¢am a ser rabiscadas em telada. Escrevendo
com as pontas dos dedos, o pensamento € pulsado em codigdueidia em batidas
sobre o teclado. Aos poucos, as palavras desenham textowext@s encorporam uma
dissertacdo. Muitas sdo as formas que a escrita pode assuana se escrever uma

tese de dissertacdo é preciso considerar uma série de noestabelecidas afim de ho-
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mogeinizar o discurso cientifico. Contudo, podemos demtstedsistema criar uma certa
desordem, como um virus. Respeitei 0 meu discurso livrepnstrticdo de um texto

fluido, que mescla relatos pessoais, lembrancas, afetosceitos tedricos.



Capitulo 1

A imagem como pele, a obra como

auto-retrato

Sem titulp2007



21

1.1 Pele-pelicula

Hundertwasser faz parte do grupo de criadores da arte giiMacula suabutra historia
daqueles que trabalham pela crescente integracdo da aitgnaica existencial da vida.
A consciéncia da primeira pele € o nascimento de uma higiéssoal inspirada efim-
guagens polivalentedHundertwasser atribui poder original a primeira pele:éfeossa
causa determinante, modelo singular que envolve e da fotodoa 0s corpos humanos.
Para o artista, a epiderme como pele natural e inata é a mat@anica involucro do
nosso eu-profundo primitivo, do qual somos todos proveéagrDeste eu-profundo parte
a espiral concéntrica das cinco peles, que circula esmlgjgelos multiplos niveis de
consciéncia e pelo ambiente exterior, para depois regreleseolta ao umbigo do artista.
Um ano apos pintar a sua primeira espiral, em 1954, Hundssevalesenvolve a teoria
do transautomatismoO filme individual criativo transautomaticé a consciéncia critica
da primeira pele, que esta, como adiantou Marcel Duchanrp, g&a refeita pelos ob-
servadores. Hundertwasser concebe a primeira pele confitnuemo qual o observador
se integra a obra. Um filme é uma pelicula, uma pele muito fielgada, que pode ser
sensivel a luz, e fixar uma imagem fotografica ou construir cimamatografia.

A palavra cinema € uma reducédo da palavra cinematografajiguespeito ao apar-
elho cronofotogréafico que permite projetar em alvo as ceeasnd flme — imagens
animadas ou imagens em movimento. Cinematografo nos clatgués do francésn-
ematographgvindo do gregkinema movimento, egraphein escreverKinema por sua
vez, é um substantivo do verbo grejoéq comoeu movo A kinesis do cinema parte

de um eu que move, que imprime seu movimento, desloca, datisuscita, comove.
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Quando eu me movo, quando me ponho em movimento, caminhoddrwasser nos
propde a “andar descalgos”. Essa € uma idéia moral de suaimipele. Tirar os sap-
atos de couro fechado, pisar a terra, sentir o solo por delifg pés. A pele da base
do corpo sobre a pele da base do homem — promover multipldatogrde convivén-
cia entre o ser e seu ambiente € a busca por autra pelede contato com o mundo.
Acredito que a consciéncia da primeira pele cditmee individual criativogera no artista

o entendimento da pele como imagem e da sua obra como argtmréirtistas que ex-
ercem a obra como auto-retrato sdo sempre modelos, parasiareepara o outro, pois
movimentam-se a todo tempo, wuextendido entre o retrato e o fotografo. A fotografia
inscreve a imagem dos objetos através de um aparelho aticnap sensivel, que cap-
tura e fixa um momento Unico no tempo-espaco real. O registogifafico nos oferece
uma copia fiel, a estranha fixagdo deste real para semprelpeudia corte ndita. Encon-
trei um auto-retrato de Hundertwasser no livro que me sem®@uia nesta dissertacao,
de seu amigo, tedrico e admirador, Pierre Restany. E meseneMestany quem nos
adverte: sua escrita se encontra em posi¢ao privilegiamuito perto acompanhou a
carreira artistica e a historia pessoal de Hundertwasaea Hundertwasser, artista aus-
triaco sobrevivente da Segunda Guerra Mundial, que enxengaundo doente, levado
a sua prépria ruina pelo racionalismo, declarar 6dio a lieteae adotar a espiral como a

linha de desenvolvimento do homem, é ao mesmo tempo umdeptlitica e estética.
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1.2 Disparador automatico

Na pagina 38 do livro “O poder da arte — Hundertwasser: o pirgiodas cinco peles”,
encontramos uma fotografia de Hundertwasser, descalgadeemo meio-fio. Hundert-
wasser veste um terno que provavelmente costurou, e seggirados um par de sapatos,
gue ele mesmo fabricou. A fotografia em preto e branco possaiuz belissima, porque
Hundertwasser se posicinou contra ela, imagino um sol ppguoe ilumina parte de seu
rosto, colocando a outra metade no escuro. Sua sombra s&aproj

largamente sobre a calgada. Uma cu-
riosa legenda acompanha o retrato: “Hun-
dertwasser com 0s sapatos que ele préprio

confeccionou, fotografado com maquina

de disparo automatico, Viena, 1950De- < 4% :
Hundertwasser com
certo, Pierre Restany revela muito discre- 0s seus sapatpd950

tamente o auto-retrato fotografico de Hundertwasser, ngam# uma pista de seu pro-
cesso: 0 artista usou o disparador automatico de sua mégtigaafica para apreender
uma foto sua. Provavelmente Hundertwasser posicionop®, tiikou a camera, retirou
seus sapatos, fez uns ultimos ajustes, apertou o botéo plrati®r automatico, e para
frente da camera correu, posando para suas lentes. Selgatmato firme, profundo.
Hundertwasser aqui é fotégrafo e modelo, posa com o objgéyaromover a criacao de
uma segunda pele criativa, diretamente relacionada aoarese suas conexdes com a

identidade. No entanto, o que chamou minha atencao parfoesgeafia foi o fato dela

IRESTANY, Pierre O poder da arte — Hundertwasser: o pintor-rei das cinco pelésboa: Taschen,
1999, pp. 38
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ser um auto-retrato capaz de simbolizar o conceito da prénpeie comdilme individual
criativo, no qual aimagem do artista se constroi pela propria obradettwasser cria um
modelo exemplar do qual é praticante. A segunda pele, supsi de seu auto-retrato,
€ a roupa, tecido que envolve nossa primeira pialabém tecidoum filme epitelial, que
recobre o corpo. No auto-retrato de Hundertwasser seguisgub sapatos, o multiplo
encontro entre alguns canones do seu pensamento cong@npriomovido, a primeira e
a segunda pele, mas também entre a segunda e a quarta pefgidaike social, em fluxo

aberto, derramado.

1.3 Frida?

Desde que chegou, Candela Mirabglféio fala outra coisaUsted necesita mirar la
pelicula de Frida Candela refere-se a Frida Kahlo, a grande pintora mexitameada
mundialmente conhecida e transformada em um incone feoninaderno, também para
o mundo da arte. O inicio de sua trajetéria artistica foit@gente marcada: comecou a
pintar aos 18 anos, quando esteve por muito tempo imobhdlizaldre uma cama, depois de
um grave acidente de 6nibus que fragilizou sua coluna e ursaatepernas, fatalmente,
para toda sua vida. Foi com o corpo imobilizado por um grandset de gesso, a maior
parte das vezes sozinha, em seu quarto, deitada sobre saegeenirida Kahlo comecgou

a desenhar e pintar. Mas néo é aqui que o filme cofneca

2Candela Inés Mirabella € uma amiga muito querida da Argantine trabalha como assistente de
artista e encadernadora. Durante os quase dois meses era hospgdou na minha casa, produzimos
cinco livros para minha exposicao da dissertacédo de mestrad

3Frida, pelicula cinematografica dirigida por Julie Taymor e dsti@ por Salma Hayek, lancada em
2002. O filme conta a biografia da artista Frida Kahlo, desd®os 18 anos, até seu falecimento aos 47.
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Nas primeiras cenas, Frida aparece sendo transportada @asa Azul para — isso
s6 saberemos depois — sua grande exposicdo no seu paisHmatalestd sendo trans-
portada em sua famosa cama dossel com espelho no teto. Quradalnéo esta fora dela,
nao fecha os olhos ou vira a cabeca para os lados, vé a si meftetida no espelho, ao
vivo, o tempo todo. Ela si vé representada, tem a visdo deparérecia, a convicgao do
seu estado. Naturalmente, Frida Kahlo serve-se como mpdedsuas pinturas, sua obra
é a sua vida. E ela aimagem centmfissunto que melhor conhecemo uma vez disse.
Ao longo de 29 anos a artista produziu cerca de 60 auto-sstrgntre os mais notaveis,
Las dos Fridaspintado durante o processo de separacéo e divércio do sedegaanor,
Diego Rivera. Neste auto-retrato, Frida est4 duplicadmocee elevada ao quadrado,
Frida?. No lado direito da tela, vestida com o traje popular mexi¢dfrida segura na
mao esquerda um pequeno retrdtadgrafico) de um meninoDiego Rivera?}, naque-
las antigas molduras ovais de metal e vidro. Seu coracac@sidleto e exposto. Ao seu
lado, aoutraFrida, vestida como uma noiva colonial mexicana.

Seu coracao também esta exposto, mas
partido pela metade. A Frida noiva segura
uma artéria com uma tesoura cirdrgica. A
artéria cortada pinga sobre seu colo, man-

chando de sangue seu vestido branco. As

duas Fridasestao sentadas no mesmo banco,

. L - rLas doé Fridas1939
de maos dadas, unidas por uma artéria, da >

Frida que segura um pequeno retrato para a Frida que seguéiia sangrando, o vaso
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cortado de seu coracao partido. Em verdade, a artéria paatdeda pequenaimagem. O
retrato liga-se as duas Fridas, passa por dentro e por ftas, éeuma via que se conecta
aos dois coracdes, mistura seu proprio sangue ao sangse Al@agquena imagem € uma
presenca muito forte, que ao mesmo tempo explicita a awsérais forte ainda, o vazio
pesado daquele que néo esta mais ali... A pequena imageeniiiiea a fonte de vida
e morte do paradoxo das duas Fridas. Acredito haver em FatiloKum movimento de
criacdo artistica que coincide com o dispositivo de sua caotadamente construida por
um pensamento fotografico.

O pai de Frida, Gillermo Kahlo, era fotégrafo, e chegou aatltadr para o governo
mexicano, documentando, por exemplo, a arquitetura montainago “Taller de Fundi-
cion”, no qual os homens parecem pequenos diante das magumetais a serem fundi-
dos.

Frida Kahlo trabalhava como assistente
no laboratério de seu pai. Conviveu com a
arte fotogréafica, poderia dizer até, foi ed-
ucada por ela. Frida Kahlo, como seu pai,
também fazia retratos de familia. Retratou

a si mesma também, nos mais variados es-

tados e situacdes, como nas paginas de seu
diario intimo. Frida Kahlo escreveu sua Taller de Fundicion1909-10
propria historia como auto-retrato, no qual arte e vida e&separam, mas compreendem

um espaco de intederminacéo.
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1.4 O artista como delirante

Para Philippe Dubois, tedrico e amante da fotografia, o eitato constitui uma modal-
idade essencial no dispositivo fotografico. O seu artistédigante é construtor de uma
historia pessoal através de imagens, sendo modelo desgifnenta-seonstantemente,
de um lado a outro, na obsessiva tentativa de ocupar doisskigaediatos

No ultimo capitulo de “O ato fotogréafico”, Philippe Duboisdilea-se a obra fotogra-
fica de Denis Roche. O autor atribugaperiéncia do precipicio interiate Francis Ponge
a obra deste artista, por considerar queacadoxo do pedregulhserve-lhe tanto como
figura simbdlica do funcionamento da obra, quanto paraexi relacao que ele mesmo,

Philippe Dubois, estabelece com ela:

Vejam, quando se tem uma espécie de abismo em si, que aumeadta a
instante... Para muitos, € um precipicio. E o que faz um hoqenthega a
beira do precipicio, que tem vertigem? Instintivamente o#tha para o mais
perto possivel — vocés o fizeram, vocés viram outros fazetesimples,
€ a coisa mais simples. Leva-se o olhar ao degrau imediato qia, a
balaustrada, ou a um objeto fixo para n&o ver o resto. A beiabmo, o
homem nao construira uma filosofia da queda ou do desespdrara@iom
muita atencao para o pedregulho para néo ver o resto. Agmateze de o
pedregulho se abrir por sua vez e tornar-se também um precipAssim,
qualquer objeto, basta querer descrevé-lo, abre-se paregudorna-se um
abismo. Mas esse abismo pode se fechar. E menor. E possils, meios
da arte, voltar a fechar um pedregulho. Néo é possivel \aftghar o grande
buraco metafisico. Mas talvez a maneira de voltar a fechadoegulho valha

4“No ato do auto-retrato, o ser deve manter simultaneamemostara de sujeito e de objeto. Para isso
s6 dispbe, em principio, de um Unico lugar e de um Unico itstarm s6 bloco de espaco-tempo, a ser
ocupado (“a violéncia do lugar me oC/cupa”), a transpor da sthvez. Dai a cisdo do Sujeito, a falha
constitutiva. O auto-retrato ou a identidade impossiveg@essaria perda de si, a auséncia, o vazio abissal
que faz o ser correr infinitamente de uma posicdo a outra, senete pudesse manté-las juntas, como se
a recuperacéao fosse possivel. Compulséo desejante taig@xasperada e violenta quanto tem perfeita
consciéncia da inutilidade de sua proépria corrida. Dai dssaas contor¢des, as diversas maquinacdes
(espelhos, sombras, disparador automético, etc.) patar tapesar de tudo (“eu sei, mas assim mesmao”)
passar, encontrar um substituto ou lancar-se nisso, jestapara issqQ para se perder.” In: DUBOIS,
Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio€ampinas, Sao Paulo: Papirus, 1993, pp. 314 (grifo doautor
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para o resto, terapeuticamente. Isso faz com que se comatwviuer por mais
alguns dias.

E como confissdo apaixonada nos revela:

Acho até que é essa duplicidade, esse efeito de retomadhjstocano pe-
dregulho, que me manteve e ainda me mantém ao vivo no camgdieeiio
sobre a foto. Roche: minha mancha cega, o ponto de ancorageireo
do que ha dez anos nao cesso de girar, e dessa forma E@EiqUeE sem-
pre s6 poderei ser mais engolido por ela, ser despojado apos@&mpre ja
perdido, arrebatado, raptado. Resta-me, portanto, (canrféathge, terapeu-
ticamente?) tentar voltar a fechar o pedregulho observaralyeto em sua
opacidade fulgurante, suturar o abismo jogando o jogo darfoje. Para
viver por mais alguns dids.

Philippe Dubois apresenta a fotografia como warta da memorig necessariamente
umacosa mentalevisto que tudo ocorre no interior do pensamento do sujeitdo-
tografia, sob este aspecto, torna-se um equivalente visul@nabranca. O dispositivo
fotogréfico € uma méaquina da memoria pois todo exercicicalida memoria é feito
em pensamento. O funcionamento da maquina da memoaria preceilarmente ao dis-
positivo fotografico, por umascrita interior em imagensPhilippe Dubois entende a
fotografia comaparelho psiquicpassim como definido por Sigmund Freud, através do

principio de distanciaSabe-se que Freud definiu a vida psiquica em termos do laparel

SPONGE. FrancisTentative oraleem Méthodes, Paris, Gallimard, col. Idées, 1971, pp. Z&R-:
DUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., pp. 335

SDUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., pp. 336 (grifo do autor)

A Arte da Memoria desde seu nascimento na Grécia antiga, diz respeito a uemjdigo entre 0s
lugares, odoci, e as imagensmagines no qual osloci sédo entendidos como superficies virgens que
recebem as imagens. A estrutura do dispositivo da memdédam@atia por essdsci, lugares que séo ao

mesmo tempo permanentes e reciclaveis, como depositdepgpbrarios” damagines,por exceléncia,
transitorias.
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no qual enfatiza o funcionamento e trabalho do dispositela fransmisséo e transfor-
macao de energia. O principio de distancia, circunstamssiareial do processo fotogra-
fico, percorre todas as suas etapas, do ato fotografico (niordercaptura) ao estado
contemplativo da imagem (foto-matéria). A foto, em tempdadéncia, € o momento
manifesto da relacdo da fotografia com a alucinacéo, a mas@aa cisao entre eal e
0 imaginaria

Em sua tese, o valor cultual da imagem é plenamente realjzaldadispositivo fo-
tografico. O autor conceitua o principio de distancia dagiattia a partir da célebre nocéo
de aura elaborada por Walter Benjamin, no qual o valor cultabra de arte esta na sua
propria qualidade de ser/mostrarieacessivelpois uma imagem de culto estd sempre
absolutamente distante, por mais préxima que se encorgsdmAo processo ontologico
da fotografia revela seu duplo posicionamento originamés mantém uma ligacao in-
tima com o objeto/sujeito fotografado, ao passo que esttd@lmente separada pela
distancia absoluta da representacéo. E essa separacsa ghis o dispositivo fotogra-
fico lanca sobre o espectador: sentimento fetiche da fdtagfaustragéo, uma imagem
separada, perdida, aquele instante intimo que um dia tenaiooreal que ja ndo existe
mais.

O tempo intermediario da imagem latente encarna a promiardiia que a fotografia
fundamenta. A imagem latente encontra-se exatamente us&d privilegiada entre

um realperdidoe uma imagenulterior. Dessa forma encarna o principio de distancia

8“De todas as artes da imagem, de fato, a fotografia &€ provanénaquela em que a representacio esta
ao mesmo tempo, ontologicamente, 0 mais perto possiveldebgeto, pois € sua emanacao fisica direta (a
impressédo luminosa) e porque Ibaa literalmente na peléestao intimamente ligados), mas é igualmente,
e também ontologicamente, aquela em que a representac&@nmama distancia absoluta do objeto, em
que ela o coloca, com obstinacdo, como um objeto separedto mais separado quanto perdidaon:
DUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., pp. 312 (grifo nosso)
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fundamental da fotografia como uma imagem qde@amentesonhada: sonho pelo que
ja ndo mais existe (real perdido) e por aquilo que ainda néwagém ulterior). Portanto,

a fotografia em relacéo a alucinacéo, € um estado entre digssdestintas, entre um real
que se foi e uma imagem que esta porvir, e enquanto esta nagtdugar € umanagem
virtual, muito mais unfantasmade imagem. Uma alucinacédo é um devaneio, um delirio.

Por sua vez, o artista, visto como delirante, & aquele queaswavigilia.

1.5 O artista como arqueologo

Os modos de inscricdo do passado no aparelho psiquico feeimdds por S. Freud
através das metéforas arqueoldgicas das cidades itafiaRasnae Pompéiacomo ima-
gens capazes de ilustrar os dois exercicios complemewni@agsarelho psiquico. Roma,
Cidade Eternaé uma cidade perene, fragmentada, como ferida abertagefmtcon-
tinuo, duradouro, que se acumula, deposita. Pompéirlaale soterradaé o instante
avassalador, o corte brusco, a explosdo de um vulcdo, uro died¢empo capturado,
Unico. Se estas duas metaforas arqueoldgicas sao corsebit® regimes temporais
distintos que ordenam o aparelho psiquico, o analista deveta consciénciarqueoldg-
ica, e desenvolver um papel de arquedlogo perante seu paaente,favorecedor de sua
emergéncia. O arquedlogo traz aimagem a tona, € um revedstara, arranha, procura.
Para Philippe Dubois, no dispositivo fotografico, o fotdg&aumartista-arqueodlogoque
ndo faz outra coisa, sendo escavar essa superfigielelpara construir seu pensamento
através dela, na interioridade do sujeito, levandionagens latenteso modo demagens

manifestas
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1.6 O artista como fotografo

A fotografia € minha produgéo tardia, um exercicio recentgaamos desenvolvendo
muitos trabalhos durante o primeiro ano do curso do mestrades precisamente, du-
rante as aulas da prof. Malu Fatorelli. A cada semana tinsaimaema, artistas e textos
como propostas para exercicios artisticos. As classesietarcaladas por conversas so-
bre os textos lidos, referéncias aos artistas, idéias pasa@oprios trabalhos, e as apre-
sentagBes mesmas, quando cada uma de nos exibia seu pl@gatmpO curso se passou
durante o primeiro semestre do ano de 2006, e foi composts pkinas, artistas, amigas
e companheiras de trabalho, Ana Angélica, Cristina Ribaglee®a Rasel. NOs rep-
resentamos a segunda turma a se formar pela Linha de PesquRacessos Artisticos
Contemporaneos, no recem-efetivado Ppgartes. Finaleeibacharelado em Artes Plas-
ticas no final do ano de 2005, graduada pelo mesmo institutpuabprestei prova para
a pos-graduacao. Decerto, meu processo de formacdo acadé&m se desenvolvendo
em continuos 6 anos, a Ultima metade acompanhada por urncarteeproducao poética
na complexidade do pensamento em relac@ela Hundertwasser é parte fundamen-
tal do aprofundamento de tal questdo. Encontrei muitadafies com o seu discurso,
projetado por uma teoria de vida que compreende a consai@nonana em multiplos
niveis, mais especificamente no desenrolar das cinco péiesios concéntricos osmoti-
cos, perpassados por uma espiral sempre em movimento —mo®undo ao universo e
vice-versa. O primeiro nivel de consciéncia humana é pmopente a consciéncia de si,
o reconhecimento da epiderme como a primeira pele do s&aufzelnvoélucro, cobertura

aparenteimagem
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Vejo um exercicio criativo do mefilme individualnas minhas primeiras producgdes.
Acredito que comecei a desenvolvé-lo nos primeiros moldasth que retirei da minha
propria pele. Esses moldes de cola se apresentam como isnagieadas do meu corpo,
registros da superficie epidérmica. Cada poro, textureljvée cicatriz é retido pelo
liquido viscoso, que depois de seco, € descolado de seuanotkriecendo-se como sen-
sivel auto-retrato da pele. E olhar para o seu corpo muitced®,pe perceber que as
digitais desenham espirais na ponta dos dedos, que as ahago se estendem como
raizes por sua palma, como inameros tragcos em profundidastas linhas sdo provas
de um corpo sempre mutante, uma pele que se modifica, remoefaa-se continua-
mente. A producdo das peles de cola me proporciona um cargataneu laboratorio
autopoiético, no qual sou objeto de estudo, dissecacédmlsamento. Um laboratorio
de pesquisa, de procura, de escavacao. Um laboratériadfitay atividade que edifica

a absoluta distancia na proximidade, por uma represenéstabelecida indicialmente.

1.7 Filme contido

Francesca Woodman é a minfmancha cegaMinha maior inspiracao fotografica. Sua
obra é dotada de um poder petrificante, comd/@@usa Naquela tarde estava a cam-
inho da aula, ndo podia chegar atrasada, era dia de apiggentdo encontro passado
haviamos discutido a obra de Francesca Woodman. Fomosafaéas as suas fotos,
publicadas em grande catélogo, todas em preto e branco, ease gua totalidade, pro-
tagonizadas pela artista. Francesca praticava autda®ti@dua obra € construida por eles,

cada fotografia como uiiiime contido Sabemos que para se apreender um auto-retrato,
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o fotégrafo precisa posicionar seu aparelho e arma-lo,mmisstante do ato fotografico,

deve encontrar-se do outro lado, na figura do modelo. E pneenien espago em branco,
um lugar enquadrado pelas lentes da camara no qual o amtigtana-se ocupando. A

fotografia é primeiro sonhada na mente do artista. Quandmosieiona seu tripé ha uma
certa altura e vira sua lente em determinada dire¢éo pang@nar uma pose, a fotografia
ja foi construida mentalmente.

Eu gosto particularmente da fotografia que Neil Leach escopfara a capa de seu
livro Camuflagemilustrado por 18 auto-retratos de Francesca Woodmanpusadapi-
tulo dois’ desta tese, sobre a segunda e quarta pele idealizadas perkivasser.

O capitulo as elabora em conjunto, ou
quando uma abre-se largamente a outra.
Neil Leach compreende a obra de Wood-
man como um auténtico retrato das ques-
tdes dacamuflagem Francesca aparece,

em muitos casos, sendo explicitamente “ab-

'/\'\((//zwﬂ ,
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sorvida” e “absorvendo” seu ambiente. E

este é um desejo da camuflagem: tornar- New York, 1979
se, parte do ambiente, identificar-se, com

ele. Um senso de conectividade entre o individuo e seu redive eu e outro. Em “New
York, 1979”, a fotografia escolhida pelo autor para ilustraapa de seu livro, Francesca
Woodman aparece de costas, com um vestido sobre outro — nasapma saia debaixo

do vestido — ambos de tecido estampado, mas completaméatentes entre si. Na

%0Oua dois pois abordo duas peles do paradigma hundertwasseriaias jun
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roupa de baixo, a estampa varia entre branco e preto em Ejt@mmas irregulares
repetidas. A roupa de cima, amplamente rasgada nas cestaspnta cor de fundo clara,
estampada por desenhos de ramos de folhas. Francescaradtade brucos, com o0s
cabelos presos, a cabega encostada no braco que se apaae; pap mao pende com
alianca no dedo. O outro braco se dobra as costas, seguraraespinha de peixe na
mao. Esta parede onde o corpo de Francesca declina, possi@ degcascada. A sua
superficie foi escavada, seu revestimento interior tos®aparente. A espinha de peixe
que Francesca segura em suas maos assemelha-se muitcstiomeave interior da casa.
O longo rasgo no vestido evidencia as costas nuas da agtista,sua pele, o movimento
interno dos seus 0ssos. Podemos desenhar uma coluna rdefarthagcéo da pele. A
coluna vertebral € o apoio do nosso esqueleto, uma partestEngéio do nosso corpo.
Também assim para 0s peixes e para as casas...

Francesca retirou a espinha do peixe. Escavou as paredasalartiga. Rasgou as
costas do seu vestido. E depois, concordou tudo isso nuroa foto, onde ela mesma

era modelo e fotégrafa. Questaofdme contido

1.8 A obra é interminavel

Philippe Dubois dedica-se a obra fotogréfica de Denis Rouheapitulo 8 de “O ato fo-
tografico”, sustentando o argumento de que o auto-retraagrafico deste artista possui
um desejo de fazer cinema, em uma UGnica imagem, pela pr@tuieeza de seu registfo

A parte da entrevista de Denis Roche a Gilles Devaulad quenédrita no capitulo 8 de

pyUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., p.352
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Philippe Dubois, revela que para Denis Roche o auto-regatompreendido sempre
como movimento continuo, frequentes idas e vindas, inieiondvimento, sekinema
sensivelmente capturatlo E estemovimento, que poderiamos chamarkieema que
segundo Philippe Dubois, confere um papel de cineasta agrédb, que passa a pro-
duzir cinema com fotografidazer um filme em uma Unica imagefdma questao de

foto-sintese, délme contido

Pois ai esta o essencial: é imperativo que essa tensdo togéiea (esse
tempo que transborda, esse espaco global, essa energes eressmentos,
esse filme que é a copia de contato) seja e permarueala virtual, retor-
nada, aquém da superficie aparente da imagem. O poder destiay, dessa
interiorizacéo, dessa auséncia experimentada.

Sabemos que a montagem fotografica também estabelece umtrencom o cinema.
Denis Roche as praticava em sda®lalias duas fotografias promovidas em eco pro-
fundo — ao extremo de voltar ao mesmo local, 13 anos depais,aconesma modelo,
para apreender uma fotografia sob o0 mesmo enquadramentelalaeida no passado.
Philippe Dubois afirma @assagentomo questdo central na obra de Denis Roche: o
artista parece mesmo quesmnbaralharo tempo. Seu trabalho de montagem transborda
o interior da imagem, da encenacao prépria do auto-refpara, um campo expandido,

onde uma imagem coloca-se em relagéo a outra.

1“No auto-retrato, € preciso armar o aparelho, colocaraetdidele, aguardar o disparo, voltar, rearmar,
tornar a se colocar, etc. Mas uma foto com disparador auioorgrn 1/125 ou 1/500 de segundo, engloba
de qualquer forma magicamente todo o tempo da operacéo defatad Como se o instantaneo tivesse
capturado o tempo bastante longo do enquadramento, o desoto, os 30 segundos do disparador. Tudo
isso é captado. Existe ai um inicio de cinema, um inicio demento. Provavelmente nesse tipo de fotos
sente-se mais a duragdo e o movimento, o vaivém. (...) Taptaico conjunto tempo e espago.”

Ver: ROCHE, DenisPhotographierentrevista com Gilles Delavaud, em Education 2000, noPafls,
setembro de 1978. Retornado ém disparition des lucioles (Réflexions sur 'acte photqdrie), Paris,
Ed. de I'Etoile, col. Ecrits sur 'image, 1982, pp.79. In: BOIS, Phillippe.O ato fotogréafrico e outros
ensaiosOp. cit., pp. 352 (grifo do autor)

2DUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., pp. 353 (grifo do autor)
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fotolalias, 1971 e 1984

As fotolalias de Denis Roche sd@emakes A segunda fotografia volta-se para a
primeira, apropria-se dela. Como numa investigacao cehim qual voltamos a cena do
crime, afim de reconstitui-lo, Denis Roche voltou ao locapdssado fotografico. Encon-
trei uma imagem deste conjunto na pagina 355 do livro “O Atodrafico”, de Philippe
Dubois. A legenda diz: “Denis Roch#&2 de julho de 197& 6 de agosto de 19840I-
hando para estdetolalias 0s treze anos que se passaram entre uma tomada e outra s&o
muito evidentes: o lugar € o mesmo, sim, podemos identificamasquitetura e angulo,
mas ao mesmo tempo, ndo € 0 mesmo, existe uma mudanca seas$uel paisagem.
A modelo também esta diferente, seus cabelos cresceramr@yzas mudaram. Nada
é igual porque ndo somos 0s mesmos. Ter sempre viva a nocacede apndi¢do do
ser é mutante, tudo se transforma continuamente. Trocaenpsle. Deixamos pegadas.

Somos seres de passagem:

E ele, esse precipicio virtual que cinde infinitamente oigyjé esse turbilhdo
(“um turbilhdo, como se sabe, agita-se em torno de um buraxtical, nele

roncando por enrolamentos sucessivos, espiral e ronco simortempo, até
uma certa altura, o todo formando pilar, coluna, em sumaggere. vara de

poeira e de tempo percorrendo o horizonte... ndo dizeng@itesnem ao
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espaco ou ao volume, nem a superficie...”), é esse turbijbédorna a obra

literalmenteinterminavelt3

E esse turbilhdo que torna a obra interminavel.

3pUBOIS, Philippe.O ato fotografrico e outros ensaio®p. cit., pp. 354 (grifo do autor)



Capitulo 2

A roupa e a subjetividade visivel

Casaco de Pele2006
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Hundertwasser confeccionava sua propria roupa. Costsews sapatos, chapéus,
casacos. Pierre Restanyiz que Hundertwasser comecou a costurar para si quando to-
mou consciéncia de sua segunda pele. Mais que um tecidaamedlo corpo, a roupa
é a visibilidade do homem no mundo. O artista nos alerta: @guréncorporar sua cos-
tura como a subjetividade visivel! O vestuario como segela opera um canal de
comunicacao com o universo interno e externo de cada indivi&e a roupa qualifica
e fala sobre o sujeito, um vestuario uniforme causa o andaideste homem, que por
suavez, renuncia ao individualismo de sua segundacpeleza. Como nas outrageles
Hundertwasser também anuncia seus males: a confeccaoisineet tirania da moda.
Oshippiesou punks por exemplo, usam a segunda pele como uma maquilagentigestin
da quarta pele, o meio social. A segunda pele sinaliza oremento a um determinado
grupo social, que adota uma cen@dacomo estratégia de consolidacdo da sua identi-
dade diferida da massa “homogénia”. Portanto, podemos glimea segunda pele man-
tém uma relacao identitaria direta sobre a primeira, maslsameamente, abre-se sobre a
guarta pele, aproximando-se ao fendémeno identificativoodpocsocial. Qualquer meio
social é formado por sinais identificativos, na reunido emesde todas as identidades
individuais daqueles que dela sdo componentes. O meid slacate, por exemplo, se
estende ao conjunto dos grupos artisticos associativiesjaes da vida da coletividade
artistica. Ora, os artistas se reconhecem por esses sieatgicativos, evidéncias do seu

pertencimento a arte.

IRESTANY, Pierre O poder da arte: Hundertwasser — o pintor-rei das cinco pelésboa: Taschen,
1999
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Considero a natureza osmatica da segunda pele, que tardétas®mma diretamente
com o primeiro nivel da consciéncia individual, quanto edmdargamente sobre o nivel
da consciéncia social, a quarta pele. Gostaria de propariteeseste capitulo no proprio
movimento sinuoso da espiral concéntrica da teoria huwvdsseriana, habitando tempo-
rariamente a zona de contato e fluxo entre a segunda peletu@nese a quarta pele, a

identidade e o meio social referido ao campo da arte.

2.1 Topografias

Eu trabalho a pele. Ha trés anos refaco a minha propria pele ¢noldagens de cola.
Cada fragmento de pele descolado do meu corpo € colocada@ cam cuspe, na con-
strucdo de um pensamento escultorico. Sua materialidadgmtada é fragil, precaria,
efémera. Com o tempo as peles ressecam, tornam-se quetwaelsfacelam ao tocar. E
€ exatamente isso que me agrada nelas. O seu constanteateafEsimidamente mu-
tante, transitoria, de passagem. O inicio da minha trajetartilizando esta técnica é
marcado pela obra que chamei Casaco de Pele, um sobretutiorade & méo e saliva,
modelado proporcionalmente ao meu corpo. Casaco de Pgbefaiprimeira vez exibido
na Galeria de Arte do Centro Cultural da UERJ, durante minkpasicéo individual de
estréia, que levava o titulo de sua obra principal. Pedi pgtee desligassem a maior
parte das luzes da galeria, de maneira que ela permanecesseag com apenas dois
pontos de iluminacdo. Ao fundo, o velho armario de duas gorfaentro dele, ilumi-

nado, pendurado por um cabide de madeira, um Casaco de Petdci¥ Ribeiro, meu
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colega de faculdade na época, associou poeticamente o@asategido no armario com

uma pérola dentro de um zigurate e escreveu:

Casaco de Pele da protecao aqueles que cogitam a possibitldase verem
diante de uma relacdo eu-mundo diferente da atual, longedieat condi-
cionamento globalizantelé tirania da moda, por exemple dialogando com
o desejo humano de se fazer eterno, alheio ao tempo que awensmfun-
damente guardado e protegido daquilo que ha la fora e quedptmtea-lo
impuro. (...) Fabricar uma roupa buscando a matéria-primaestigios da
propria pele, decalcados através do viscoso liquido opae@dentra a deli-
cada profundeza dos veios de seu corpo e grava-lo (...)abds@brigo em si
mesma, mantém um processo de auto-conhecimento, desvelanchundo
a parte através da translucidez normal de sua péesia.

Casaco de Pele2005

Na noite de abertura da exposicdo eu me despi para vestir resga de peles de

si. Em termos hundertwasserianos, exibi minha primeira para operar no segundo

2RIBEIRO, Venicio. Folder da exposi¢éo “Casaco de Peletealizada entre 25 de maio e 24 de junho
de 2005, na Galeria do Centro Cultural da Uerj (grifo nosso)



42

nivel de consciéncia. O Casaco de Pele, como composicatiGsma € formado por
estas representacdes da minha propria pele em cola, venmdedeeliculas, que gravam
em si todas as marcas superficiais da epiderme, as vezessghglos, rasgos acidentais,
multiplas texturas de partes do corpo diferentes. Utilime-de minhas méaos, pernas,
coxas, pes, tornozelos, joelhos... Identifiquei a heteragda epiderme. Cada regido de
pele do corpo oferece um tipo de contato, uma especificidaegs peles de cola. Com
os joelhos, chego a peles arredondadas; as peles das peasasi@m uma forma quase
regular... O processo de estruturacdo das peles é regido [pgk-encaixe: entra 0 jogo
de quebra-cabecas, cada pele como peca que se aproxima uateaana esperanca de
gue combinem.

No final do ano passado, um pouco mais de dois anos apos a roitendha estréia,
propus ser presa ao canto de uma parede do cubo-branco por amtonde peles. La
no fundo da comprida galeria — na verdade, um corredor, lud@passagem, ambiente
de constante fluxo entre alunos, professores, visitantes@adnarios — um manto de
peles pregado as paredes. Este estranho cubo branco — dedanpartas intercalam
paredes, do outro, um grande painel branco — € a Galeria E&\ire Lage, espaco
maravilhoso que possibilitou a abertura para um projeto gpasicdo como laboratorio
autopoiético — processo de experiéncias individuais,atontom seu proprio caminho
criativo em coletividade. Eu integrei este laboratorio aold das artistas e amigas Ana
Angélica, Cristina Ribas e Rebeca Rasel, na exposicao &giTempo. NOs quatro es-
tudamos juntas nas classes de mestrado do curso de pésag@aldo Instituto de Artes

da UERJ — também ele conosco constrdi sua identidade. Dairasgso primeiro ano
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de aulas, fizemos o curso da professora Malu Fatorelli, nia&ssencial para os artistas
engressados, pelo exercicio da producgéo artistica na odiematerialidade mesmo. Foi
durante este curso que nos conhecemos melhor, que nos AproXis sensivelmente ao
universo particular de cada uma, a cada aula novos trabalhosas propostas, conver-
sas, amizade. Sim, nos tornamos amigas para além da vid&auea, nos telefonemas
quase diarios ou e-mails frequentes. Todas as fragilidddesam expostas. Aprende-
mos a cada aula dar mais um passo uma em dire¢do as outras wenisa. Para a
qualificacdo, nos unimos para elaborar uma exposicédo caefprimeira manifestacao
do laboratorio autopoiético. No espacgo da Galeria do Atetie Instituto de Artes da
UERJ promovemo®PERACAO: MASTER — laboratério autopoiéticdNa sua noite
de inauguracg&o, recebemos um convite palpitante: lev@P£ERACAO: MASTERpara

o Parque Laje, talvez ndo exatamente ela, assim como estapasth ali, mas a sua
esséncia, o laboratério autopoiético. Aceitamos ocuparae@a EAV a partir de um
pensamento amplificado de sua localizagéo e historia. A@alleAV localiza-se no sub-
terraneo. E esta dentro de uma Escola de Artes Livre, dififeitisar seu proprio espaco
como galeria, como um ambiente separado. Precisamos dasegrada entre 0os ban-
heiros e a secretaria, e virar a esquerda. Normalmente, doatescemos esses lances de
escada sentimos o leve odor de mofo. Adoro esse perfumerd ertieiro de certa parte
do mercado de pulgas da praca XV... Quando chegamos, a gaerila ndo havia sido
pintada. Ainda seria limpa, mas comecavamos a ocupacao.udgschoras de inaugu-
rar a exposicao, a galeria encontrava-se completament@ypara espanto de algumas

pessoas — lembro de algumas vezes durante a tarde pergami@sasmontagem da ex-
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posi¢do, como se estivessemos elaborando algo habituafoEfiziamos: o processo
ja estd acontecendo. A montagem das “obras” ndo é feita arprada € evolutiva e
recorrente. Aciona a producdo artistica viva, na presengdieidade tanto do publico
como das artistas. Para aquela noite de abertura, cada uwmaue&eus instrumentos de
trabalho para performar acdes plasticas individuais méingulas no ambiente coletivo.
Como uma metéafora deste “inicio de processo” eu propus agmes minha técnica de
representacdo da pele, tocando no tabu do trabalho “intirsolé@ario” do artista. Eu me
sentei na entrada da galeria, sobre um banco muito baixoyid&ca. Sentada de costas
paraa porta, apresentava-me curvada sobre as minhas m@ossas”, cobertas de cola.
Sobre um criado-mudo, que me servia de mesa auxiliar, ura,jam pote, uma espatula,
um par de luvas, um reldgio de bolso, copias do texto critieddilherme Bueno den-
tro da gaveta aberta. Confeccionei cinco peles; cada palaando foi modelada por
vez; a performance teve duracdo aproximada de trés horasti &er e exaustdo. Mas

mantive-me em siléncio, em absoluta concentragéo, olhagdsnas maos.

Elogio ao Tempo repensa o espaco, as horas corridas dehmabgbalavra
apreendida, o tempo prolongado da espera, o instante peadidcalque da
imagem — nosso proprio tempo de exposicao e passagem. Ueaseafacao
do processo constante de fazer-se, invisivel e explictal ¢ fragmentario.
Deslocamento fortuito das pesquisas e investigacao dsédmacio presente:
tempo que constitui 0 sujeito e sua acao artistica, ondéeresn momento
de (des)montagem como infinitude. E arriscaf-se.

3

Texto manifesto escrito a “quatro méos” para a exposi¢dodio ao Tempo/laboratério autopoiétito
realizada entre 13 de novembro de 2007 e 12 de janeiro de 2@@xleria EAV-Parque Laje
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Naquela noite, 28 de novembro, convidei Davi Ribeiro, meigara eventual par-
ceiro de performance, para integrar o laboratério autopaé do “Elogio ao Tempo”.
O roteiro era bem simples: Davi deveria me prender a paredsggndo as pontas de um
manto de peles a furiozas marteladas. Eu encostei minhaeatsequina da parede fria.
Tentei aproximar ao maximo meu corpo, tentar habitar espaes de encontro. Fechei
os olhos. As marteladas ressoavam pela madeira, as batatasipm tdo proximas, tao
perto do corpo mesmo. O prego perfurava a pele. A minha tamBémepios. Depois do
ualtimo prego, Davi foi embora. E eu fiquei. A respiragdo aosqos mais quente. Calor
que circulava por todo corpo, o manto de peles me aqueciayauesenvolvida nele. La
na parede do fundo da galeria Ana Angélica projetava sedesliAs fotografias haviam
sido capturadas no decorrer das duas noites anteriores derktorio, a partir de dois
pontos de vista complementares: do fundo da galeira parastrada e da entrada para
o fundo da galeria. Agora, estavam em exibi¢do, circulamdmitamente, as imagens
se repetem. Bem ali, naquela mesma parede onde estou testdle dentro daquela
capa de peles, eu contei o tempo na sonora troca de slide fidea # projecéo fotogra-
fica orquestrava uma sinfonia minimalista que ritmava megao Sim, depois de um
tempo em pé, absolutamente imével, eu comecava a esceuerr@gar pela parede, tao

lentamente quanto as gotas de suor que sutilmente se formawalto da minha cabeca
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e escorriam agonizantes pela tedt&scorrer, deixar-se escorrer, pingar, gotejar... Aos
poucos, correndo o corpo para fora do “casulo”, abandonaredsa habitacéo precaria,
deixada tao intacta quanto uma casa fantasma. Um pouco neagots anos apos a
performance com o Casaco de Pele, volto & experiéncia dandegpele. O manto de
peles € uma vestimenta larga, sem mangas, que cobre a caletareco. Um manto
pode ser um véu, um habito religioso. Geologicamente, € adanmtermediaria entre a

crosta e o ndcleo terrestre. Um manto encobre e dissimulamocdJm manto de peles,

4Duas coisas me ocorrem:

Nota 1: Lembro-me do video da artista mexicana, fotografa e perégrAdna Mendieta, que assisti, per-
plexa, na dltima bienal de S&o Paulo. Em um dos lados de suaaggimeira tela de plasma
reproduzia um video, no qual Ana Mendieta parecia submelgifundo escuro, seus olhos fecha-
dos e uma linha de sangue escorrendo pela cabeca. O sangogi@somo se fosse suor. Ela,
imovel, apresenta um estado onde a vida se confunde com a.ngutindo sangue. Ou, quando
escorro sangue pelos poros...

Nota 2: Sobre este dia de agdo Guilherme Bueno, que nos acompantantiediodo o processo de “Elogio
ao Tempo”, lancou este texto a partir do que acredito ser usda Vntima, de espectador, daquele
que esta do outro lado, assistindo:

“A instalacao/performance dBianca Bernarddliteralmente situa-se na zona intermediéria entre arte e
vida (note-se bem, ndo falamos aqui do momento anterior stepor a sua suposta fusao, mas aquele
de indeterminacdo). A artista ocupa um canto da paredegdficaresa entre ele e a camada de pele que
ela criou, como em um casulo — isto é, entre o contato daqdeaks esferas ou sua separacao radical, a
oscilacdo entre o congelamento opressivo das paredes diprdarfarte” e a queda no caos da existéncia.
Ao espectador persiste a duvida em qual espaco ela se iaseréydentre outras coisas, esta indefinicao
gque acentua a tensdo implicita no trabalho. No seu decoaréista ora parece imobilizada, eventualmente
faz movimentos minimos, impondo-lhe, dada a longa duraedeedformance, um significativo desgaste
fisico (questionando nisso inclusive qual o limite do etqder em sua passividade — o ato de ver tangencia
o sadismo e a crueldade do olho e da visualidade estaticaagpachar o quanto a artista ira resistir). Se a
duracao do olhar do espectador desafia a artista, ela, enaparttda responde com o enigma permanente
que elaimpde aquele primeiro. A acéo da artista parece guewmdsigo um simbolismo que o olhar, quanto
mais atento, mais tenta decifrar e mais se vé em dulvidas,aomp o espectador a se perguntar, por tras da
sua sobrecarga em ver, o que ele procura ou acredita desviedae sentido ela ndo sé igualmente aborda
a duvida a respeito do tempo narrativo do cubo branco, quimnmopria idéia deste reter uma narrativa
concluida. Dito de outro modo, sobre a capacidade dele dgiamr histérias e estorias pacificamente
interpretaveis. Refaz-se no espectador constantement@esiade de esperar ou saber se algo acontecera
(chacun as chimére...), assim como se ele se sentira cantgpsra reconhecer uma ou outra chave — a
acdo da artista toca, pois, na ironia da educacéo sentindergapectador, quando este se vé desprevenido
ante a situagdo em que ele presencia algo mas que a visaeergardmte o dominio do entendimento.”

Este texto € fragmento d®A entropia do cubo branco (3/4)", parte da exposi¢cdo “Elagiao
Tempo/laboratério autopoiético’ha Galeria da EAV-Parque Lage, 2007/2008. Convidamos orfastor
critico Guilherme Bueno para integrar nosso laboratortoaiético, de maneira que a escrita acompan-
hasse o proprio desenvolver da exposicdo, dividido em gpattes, que correspondiam a quatro noites de
acOes laboratoriais.
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acredito, poderia ir além: serviria de disfarce, camuflagganartista. Uma segunda pele

gue opera por camuflagem.

2.2 A segunda pele como camuflagem

Hundertwasser identifica o vestuario como a segunda pelistgéons espiral concéntrico
das cinco peles. O tecido que envolve e ofusca nossa priped@@ o passaporte visual do
ser no mundo. A roupa, portanto, redireciona o olhar paranpoala representagéo. Em
seu livro “Camouflage”, o arquiteto e tedrico Neil Leachassifica a roupa como um tipo
de camuflagem. Sua teoria parte do campo de entendiment@admgb termacamu-
flagem caracterizada como uma forma de disfarce, um modo de sgegsio. Contudo,
o disfarce nédo se restringe aos mescanismos de auto-nefag®® como na maquilagem
e mesmo no vestuario, mas opera na camuflagem da propria deidepresentacdo —
através da arte, por exemplo — como a expressao estética qisa ya mediacdo entre
0 eu e 0 mundo. A roupa nos serve de disfarce, mas isso nao igaeiqde seu papel
seja o de disfarcar; pelo contrario, segundo o autor da cagaufi, ela oferece um meio
de relacdo com o outro, portanto, opera a conectividade. Lidach reafirma a tese da
camuflagem como um mecanismo de inscricdo do individuo deletumdeterminado
ambiente culturalconstituindo assim umenodalidade de simbolizagadDois sao os
atributos importantes da camuflagem: a natureza estratégi€nfase no dominio visual.
Da compreensao de que 0s seres humanos sao criaturas mutaptEs se encontram

em constante evolucao, e que por conta, precisam semprebeynmvas estratégias para

SLEACH, Neil. CamouflageCambridge: The MIT Press, 2006
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lidar com uma condicdo material sempre-mutante — o autaottifita nas estratégias de
camuflagem uma forma de sagajar-secriativament& sociedade pés-moderna, baseada
em imagens. Se existe um papel fundamental na constituig&ujeéito psicanalitico
pela representacdo, a camuflagem se aproxima dele, e de awrdseu principio, o
homem encontra no campo da representacao uma forma desernais podereso, pois
através desteampo imaginariencena a “realidade”. Nesse sentido, a camuflagem rev-
ela que boa parte dos discursos pds-modernos de criticaagni@nio visual sdo um
tratamento reducionista, pois na sociedade baseada erensjag entendimento destas
imagens parece um pouco homogeinizado. Nem toda imagemag eficestabeleci-
mento da conectividade. A camuflagem como troca produtiaéeéramente dependente
da eficacia da sua expressao estética. Assim, Neil Leaale @efeamuflagem ao engaja-
mento com o mundo, na qual sua condigédo de conectividadaléedstida tanto através
das atividades criativas quanto pelos resultados dessakades, quer dizer, opera por
um processo de assimilacdo baseada no modelo, referin@doteea uma modelagem
do eu no outro quanto a assimilacdo do outro através do meicodelo. N&o nos tor-
namos completamente o outro, mas nos aproximamos dele sB@siste um sentimento
de falta de lugar na existéncia contemporanea, as formaspdessao estética (da arte)
poderiam reinserir o individuo em sociedade, oferecendon@canismo de localizacao
doeu-relacional

No entendimento mais compreensivo do termo, Neil Leachtappdupla referéncia
da camuflagem, no habitual “disfarce” e no seu contrarioeeelacdo”. Nés, humanos,

replicamos o comportamento do camale&o, no duplo desejo di@npoder se misturar



49

ou se destacar da multiddo. Usamos a camuflagem como umith&poa definicdo do
eu (artistico) no cenério cultural especifico (da arte),npeio da representacéo (a obra).
Nesse sentido, a camuflagem sempre envolvera um procesgardesi@ornar-se outro

e dever o0 eu no outrplogo, promover uma estratégia de pertencimento sociala-A c
muflagem serviria para oportwrror vacuide um eu atomizado na sociedade alienante,
pois ao estabelecer conexdes, o individuo rompe com seurisolo e supera a condicao
de introspeccdo melancdlica. A camuflagem, portanto, oprere os dois extremos da
condicéo de introspeccao melancolica (a retirada para,eeuperda da critica, na ab-
sor¢do do eu no outro. Segundo o autor, sua l6gica é perfganaina interacdo com o
mundo baseada em processo. Mesmo quando a camuflagem opamzeme pelo olhar,

o olhar em si deve ser reconhecido coparformatico Dessa forma, acdes repetitivas e
ritualisticas, e préaticas espaciais de camuflagem, podewissas como mecanismos de
familiarizacéo que servem para superar a alienacao. Estegso interativo dimrnar-se
mantém viva a possibilidade de mudanca, onde os dois estladosnar-se(um com

0 mundo e um distinto de tal mundo) fazem parte demetanismo de pressuposi¢cao
reciprocapois a légica da camuflagem esta precisamentpander-seprovisoriamente
no outro, e isso como um modo eventual de preservacéo dadudiidade. E aqui que a
camuflagem encontra uma formaelg@rega,no tornar-se um pelo outro, e daperacéo
ao diferenciar o eu do outro. éntregaé uma forma denorte e subsequentemente, uma
forma devida. Através da tatica de simular a morte nossa vida é assegudgatancipio
desta estratégia € o sacrificio, no qual a vida encorporargera@ morte se encorpora

a vida. Enfim, como forma de mascaramento, a camuflagem podeser constructo
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de uma identidade humana, através do meio de represent&gfientendemos que a
identidade se constitui através elspecularidade— reflexo do eu no outro —, esta inter-
acdo com o mundo promove possiveis modos comportamentéssa jidentidade € em
si uma construcao performativa. Interface com o mundo, mse® de constituicdo da
identidade, o conceito da camuflagem alcanca as complesdaw/olvidas na nossa ne-
gociacdo com o mundo, que se adquire através desse camijmmesdé/estuario, quando
elaborado pela segunda pele, torna-se um elenweiaiivo, que parece-me operar pelas
estratégias da camuflagem, oferecendo um canal de coma@aicag 0 universo externo
e o interno de cada individuo em sociedade — a quarta pelenderse sobre a segunda

pele.

2.3 Chapéu de feltro e outros mitos modernos

Ele caminhava destacado da multiddo. la a frente, como untopampunhando seu
cajado, vestindo um chapéu de feltro. A lenda da histériaide & parte verdadeira do
seu projeto de arte. Sabe-se que depois de ter seu avidalabai Asia, muito ferido,
foi acolhido por um povo local, levado para um lugar interiertrazido de volta a vida,
aquecido por gordura animal, embrulhado em cobertores HmfeO feltro é um tecido

naotecidq feito de & ou pélos de alguns animais, cujas fibras sao adgsgoor pren-
sagem. Como caracteristica de seu material, o feltro é uelesxe isolante de calor.
Contudo, Alain Boréf sinaliza sua dupla propriedade isolante: devemos expéorar

capacidade térmica sim, mas também seus termos moraisxfsajtes introduz o catal-

SBORER, Alain.Joseph BeuysS&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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0go da edicao brasileira, o autor identifica@bra-vidade Joseph Beuys um sistema
paradgmatico composto por circulos concéntricos de cdmsiei, nas figuras dmestre
pastor, terapeutaevolucionarioe revolucionario.Os fendbmenos podem também ocorrer
simultaneamente, como uma ac¢ao do pastor-revoluciorgoiegxemplo. As figuras do
paradigma beuysiano configuram um espirito libertador —ada ser a sociedade. O
novo individuo que eleambénpreconiza deveria comecar a exercer sua prapidivi-
dade

A utopia como projeto de vida: orientacdo politica, morattesaca fazem parte de
uma mesma idealizacdo de real transformagao social. Pareséte como educagao do
individuo, revolugdo fundamental dos modos de vida,rdodos de viver

Hundertwasser é austriaco, filho de mée judia e pai ariarsepdoBeuys é aleméao,
filho de pais fervorosamente catélicos. Dois grandes astipie viveram contemporanea-
mente a segunda metade do periodo pos-guerra, o desmordnateaimanacaa Que
viséo incrivel: eles olharam para o mundo e o viram em ruiBatio, a necessidade de
reconstrugéo de um mundo novo, a necessidade urgente g®traacao de cada sele
si para o outro E assim por diante. O que estdo dizendo é que este mundotencon
se profundamente doente, n6s mesmos estamos doentessaPi@sitomar conscién-
cia da espiral concéntrica hundertwaseriana, que se motandas profundezas da alma
ao universo externo. Tomar consciéncia das multiplas figdoasistema paradgmatico

beuysiano, para transitar livremente entre seus circulos.



Capitulo 3

A casa em volta de si, a casa como

organismo vivo

Tenda de Pele2007
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3.1 Inquietudes

Never step into a sterile building
where the walls are flat and the
windows are all the same
Such house will bring big harm to you
If you are visiting someone in such a house: boycott it
If you are not allowed to transform it:
stay outside and ask the person you want to visit to come out
Because it is a prisioner’s house

Hunderwasser, Viena, 1968

Acabo de sair da casa-atelié de minha orientadora. Hojewersandurou cerca de quatro
horas. Massas de pensamento passavam, de um ponto a ootocaEmMAaos que passam
os tijolos no processo da construcdo. A cada palavra, majgrédio em nossas cidades
invisiveis. Aos poucos, 0s textos escritos em cima da masiaagam outra dimensao:
meu estado de consciéncia me levava a observa-los |14 daptimndo os cotovelos no
tampo da mesa. Gostaria de propor uma consciéncia histfuieado aprisiona, mas
liberta o viajante no tempo. Dessa forma, pude aceitar segastao: voltava para casa
convidada a regressar no tempo e resgatar uma obra, qua exstemente no momento
de transi¢ao entre o final da minha graduacao e o inicio dg@@ssacao.

Este campo impreciso, essencialmente tempo de passagemegpeos meus desejos
de construir uma tenda, um abrigo de pele. Eu me preparav@gsmo tempo, para viajar
pela Patagonia. Apesar de ainda estar sob a guarda da mesitudci#o, e isso trazer-me
um certo sentimento de morada, nesse longo corredor rezdegubrtas azuis, percebo o
deslocamento entre o fim do bacharelado e o comeco de um rbwp(niais) especifico.

Na época, cursava meu ultimo periodo na faculdade de Aréssi¢dls. No ano anterior,
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descobri apeles Uma disciplina em especial, Oficina Bidimensional, deskmu ao
longo do semestre uma pratica visual no estudo aprofundabdainensionalidade. Um
dos exercicios nos propunha a constru¢do de uma paredeedepaodia ser construida
pelos olhos do “eu poético”, sendo o préprio objeto um poeBgando somos formados
por um Unico “eu” poético mas, por inumeros blocos de tijgossiveis, o objeto ndo
existe a priori do poema. Ele é poema, a obra em verso. Umaasigdjp poética com
enredo e certa extensao.

Cada uma das linhas que formam um poema € verso. O poema éfarotada por
cada uma de suas linhas, sendo o verso tanto a escrita quaatpasi¢cao oposta. O
poema seria composto entdo, por um conjunto de linhas, @u#ewma é o préprio verso
da outra. O verso-linha constréi a parede-casa do poemdg sadla camada de tijolo-
verso o lado porterior daquele que vem ou estd em seguidao @mante dessa vivéncia
do depois, o tempalterior diz respeito sempre ao momento a posteriore, 0 que segue
ao outro. Como paginas opostas, as obras poderiam seruidastpelos seus versos. O
artista cruza o quarto de sua obra quando se vé do outro ladaj@além deste “eu” que
ficou para trds. Essa projecao nao evidencia um segundonsefp ultra-eu, um eu que
excede, atuante na passagem do tempo. O tempo ulterior mdszZao outro que Somos
nos, depois. Somos nos, postumos. E o acontecer além de, landilatac&o entre a obra
e o artista, o lugar edificado por essa obra em sua extensése Nentido, o artista-outro
esta sempre de partida. Pode ser um estrangeiro ou um andtis, sua jornada segue,

como artista-provisoério obrando na ulteridade.
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Eu lembro bem: as primeiras peles surgiram nas soltirasiaes no atelié. Meu
primeiro atelié pertencia a faculdade, publico ao Insiitdg Artes. A maior parte das
aulas de pratica artistica acontecia nesse local, de ppacades, muita poeira e calor.
Eu trabalhava como monitora, em escala, revesando ost®canin outros colegas; abrir
e trancar as portas antes e depois das aulas, assistir aos alprofessores com conver-
sas, livros e materiais. As vezes, varria o chdo, entre o tiproxima aula e um café
fresco. Em certas horas da tarde, recebia a visita dum sil@bsoluto, constrangedor.
Na soliddo inquieta eu pulsava sempre para o instante segum segundo tempo que
viria a suceder todas as horas corridas. Foi como para dardnbu presente imperfeito
gue comecei a tecer. Que comecei a moldar minha propria ghelke extrair um tecido.
Passaria minhas tardes solitarias ocupada com a costeesmfidado moldes e movimen-
tando as agulhas. O tecido desejado por mim deveria coboirpmcom leveza. Pensado
como parede ténue entre o dentro e o fora. Como vestigioridesar a exposi¢cao do
fluxo continuo do que esta cheio e vazio. Respirei fundo. Emgeito. Soprei. E de
volta, o universo. O ar que esta do lado de fora entra peladnt#as narinas e sai sempre
quente pela boca. Estamos vivos porque respiramos. Traoameonpo todo, automatica
e repetitivamente. Podemos saber o caminho biolégico petogelo ar dentro do corpo,
mas a mim, ainda parece misterioso, o buraco aberto da garganpoco fundo que se
extende por ai. Nosso corpo néo é transparente. E fechaaog,dpteiro, pesado. Um
corpo-oculto convive a sombra do corpo-imagem, atras gedfaula que chamamos de
pele. Cada pele que eu produzo permite a passagem da luz.uAdsepele, a pele de

cola, cobre a primeira (do corpo) com a transparéncia dgaéedo queesta E frag-
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mentada, aberta, leve. Cada pele como escrita do corpe&adalte curvas, declives e

porosidade.

3.2 Apele dacasa

Para a exposic¢éo final de graduacao da minha turma, dividina@tade do
espaco total do Atelié como quase-comodos,

abertos e cercados por finos tecidos bran-

cos, esticados do teto ao chdo. Na minha

instalacdo, um fio elétrico descia do teto

e pairava no ar, um metro e cinquenta e

quatro centimetros antes de tocar o chao,

medida estipulada a partir da minha altura.

Preso a ele, uma lampada estreita, de luz

amarela e fria, suspende um tecido de pele, proto-tenda 2005
longo, dobrado ao meio. Quando acende-

mos a lampada, um feixe de luz recorta e ilumina as paredesteigor deste corpo.
Considero hoje este trabalho ump@to-tenda o primeiro passo pela cobertura por uma
pele de casa. Eu cabia dentro dele em pé, quase encolhidayscbracos colados ao
longo do corpo. Montada sobre a terra e suspensa no espagmpdmha de luz, sem
porta de entrada ou de saida, sem janelas ou telhado. Nes@, & ainda ndo sabia

qgue no futuro este trabalho seria refeito, literalmertgliado Para tomar o espaco de
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uma tenda real, que pudesse acolher o meu corpo, outroscogmsomente em pé, mas
também deitado dentro dela.

Na consulta aos dicionarios de lingua portuguesa, pelanaatnda, encontra-se bar-
raca, umgénero de abrigo desmontateServe como morada permanente para 0s povos
noémades, e temporaria, para os viajantes e soldados em maanfBua dimenséao é var-
iavel e pode ser produzida de diversos materiais. O que mgawe significado de todas
as tendas possiveis é a qualidade de tempo precario.

Héa dois anos, fiz uma viagem pela Patagbnia com um casal desmips encon-
tramos em Valdivia, de onde partimos rumo a Terra del Fuegmi©chileno, estreito e
comprido, é recortado por zonas climaticas que variam derigam#oresta verde a deser-
tos amarelos. Durante um més atravessei boa parte da regé@ord. Minha mochila de
viagem chegou a pesar 11 kg no circuito conhecido como “Sate Paine”, na décima

segunda regiéo.

O parque, atravessado pela cordilheira Paine, integra @€alm Gelo Patagbnico
Sul, correspondente a terceira massa de gelo do mundosdipAntartica e Groelandia.

Os dias de caminhada eram atravessados por ambientesodistine variavam entre

10 significado deste dicionario sintetiza, ao meu ver, asrgdades daenda Acesso emht t p:
[ I www. pri beram pt/dl po/ dl po. aspx
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montanha, lagos, vales e geleiras, para nao dizer todostrdDan parque, caminhei
seguidamente por dez dias e nove noites, passando por casgpamentos diferentes,
na corrida de uma distancia total de cento e vinte e trésmetiids. Quando se chegava
ao camping, ja era quase noite. Procuravamos um bom lugarnpantar a barraca.
Alguns se aventuravam no banho frio enquanto outros pregpar® jantar. A chama
do fogareiro cozinhava lentamente nossos alimentos nodectr tardio. Sempre ha o
que olhar. Servimos o jantar em cumbucas; lembro-me da hioda em que passamos
a beira do lago azul, Gray, repleto de esculturas de gelareledipo, esculpidas pelo
vento. Meu Ultimo momento, antes de fechar o ziper da baremeaver todas aquelas
pessoas acampadas, rostos que se familiarizavam nos mrsodes trilhas, nossa minima
constelacao sobre a terra.
No dia seguinte, quando acordada, to-

mando meu café-da-manha, as barracas aos
poucos desapareciam. Desmontadas e guar-

dadas nas enormes mochilas, se despediam,

prosseguindo... A tenda como casa nao- vista da nossa “casa”
para o Lago Gray

fixa é um tipo de abrigo transportavel. Sua

condicdo instavel é regida pelas leis do levante no acamypame

Hoje, me perguntohabitamos aqueles siti@s
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3.3 Nossa hospedagem provisoria

Novamente de encontro a linguagem, uma tenda € uma barasta,gara campanha
quanto para feira. Durante a construgdo de uma obra, semve abrigo dos materiais.
Seu Unico pavimento geralmente térreo, é utilizado tantwocmorada proviséria quanto
para casa de comércio, podendo é claro, se entrecruzar tigslicidades do servico.
Estou interessada na particularidade da tenda como moredgentido em que edifica
um lugar sempre a construir. No texto “Construir, habitangar”, publicado no livro
“Ensaios e conferéncias”, Martin Heiddeger propde umauds&o entorno do construir
e habitar, ndo pensando o construir unicamente a partiqiéte@iura, plano e projeto da
arte de edificar, mas a busca de uma terminologia para tudlo age é. Aproprio-me da
maneira heiddegeriana de escavacao arqueoldgica no canipgubgem, conduzindo o
construir e o habitar ao seer. Construir, habitar, pensar. E este o convite que Martin
Heiddeger faz. O leitor que o aceita, mergulha no mar prafuwhal linguagem com o
propodsito de resgatar no proprio andamento passado dasgsala reposta para as in-
quietudes contemporaneas. Entre o construir e o habitarséne de diferenciacbes vao
sendo tecidas, no mapeamento dos posicionamentos tongda®pstrucao e habitacéo,
na medida do habitar.

De uma maneira geral, podemos dizer que, no curso do cansempre encon-
traremos o habitar. Contudo, isso ndo faz da coisa conatwith habitacdo. Nossas
moradas séo construidas para habitar, mas isso ndo € gatamue ali, em cada mora-
dia, encontraremos o habitar. A esséncia do habitar exdéolesa relacdo constante de

meios e fins com o costruir ndo deve ser entendida como regsasuperficie de tenséo
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para um né enraizado da linguagem: a antiga palavra usada&@astruir também dizia
habita?, nos sentidos de permanéncia e moradia. Neste caso, ortdditanstruir é a
maneira pela quaomos homens sobre a terradesejo de paz do permanecer encontrado
no edificar e cultivar do homem. Sendo o trago fundamentaladbitdr esse resguardo,
0s abrigos abrigam nossos pertences. Caminhando mais wo (@oda neste termo), o
habitar também constréi ao guardar casas. As coisas sdo entidades individuais que,
em particular, preservam nas existéncias materiais mhais a quadratura: salvar a terra,
acolher o céu, aguardar os deuses e cuidar também, cada sug dedpria esséndia
Heiddeger utiliza o exemplo memoravel da ponte para irgast medida na qual o
construir € um habitar. Para isso, examina as multiplagGekativadas nas caracteristi-
cas do elemento ponte. Do seu pender com leveza e forca sobya ponte néo se efetua
unicamente como ligamento, mas como a prépria consciéneitegnos, ao atravessa-la,
de que as margens sdo separadas; permite tanto aos Mmayti@isto ao rio, que sigam

seu cursb A ponte € uma coisa, um lugar ligado a quadratura que da@as@nespaco.

2“Buan”, habitar, € uma palavra encontrada por Heiddegemtiga@alto-alemao para dizer construir.
Quando vista em sua amplitude, “buan” habita a palavra aldind, que por sua vez dizsou “No
sentido de habitar, ou seja, no sentido de ser e estar sobm@adonstruir permanece, para a experiéncia
cotidiana do homem, aquilo que desde sempre €, como a liegudig de forma tdo bela, “habitual”.” Ver:
HEIDDEGER, Martin.Construir, habitar, pensarin: Ensaios e conferéncias. Petropolis: Editora Vozes,
1999, pp. 127

3A palavra “thing”, do antigo alemo diz “reunifo integraalprassociada a quadratura (terra, céu,
deuses e mortais) na conceituacéo da coisa. A quadratutadidencomo unidade originaria, onde cada
elemento pertence um ao outro, de modo que habitamos ag daid@adratura em sua esséncia.

40 habitar enquanto resguardo “preserva a quadratura nggntb a que os mortais se demoram: nas
coisas.” In: HEIDDEGER, MartinConstruir, habitar, pensarOp. cit., pp. 131

5“Os mortais sdo os homens. Chamam-se mortais porque podeernMorrer diz: ser capaz de morte
comomorte. Somente o homem morre e, na verdade, somente elecontiruamente.” In: HEIDDEGER,
Martin. Construir, habitar, pensarOp. cit., pp. 130

6“A correnteza a empurra, ataca, mas ela esta presa bem firbasaala coluna quadrada, atarracada,
de costas para o rio e de cara para a pedra. (...) Um caminhd®-okva cruza a ponte, carregado de
soldados fardados, que acenam para o menino que acaboudleader pauzinho. Ele acena de volta. E
exige que a mée o pegue no colo, para que possa ver melhodages] para ficar mais visivel. Tudo isso
entra na ponte, ressoa através de suas madeiras e pedrasweurpo de Virgina. Seu rosto, comprimido
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O espaco pode ser arrumado pelas fronteiras. O limite paiddetger é o comeco da
esséncia dos espacos repartidos em lugares: a ponte, emgoisa, da lugar ao espaco,
repleto de sitios que se extendem muito proximos e distdetas Heiddeger traca refer-
éncias entre lugares e espacos e estes espacos com O eBp&€s, das caracteristicas
dos espacos nas denominacdes latinaspadiume extensio respectivamente, o espaco
medido como intervalo e espagco como pura extensao.

Os espacos que atravessamos todos os dias séo dispossdagates, e muitas vezes,
nem nos damos conta disso. As relacdes entre homem e esladigyadas como rede,
desafiam o ser que esta no mundo a se re-construir, ordirearianpor néo ser fim, mas
lequ€ aberto de possiveis inesgotaveis. Os espacos entram esséasatentro da mente
dos homens, de maneira tal que podem tanto atravessar qgaato atravessados pelo
espaco. O habitar descanca, no respeito que cada homenvarese o lugar, e através
dele, com o espaco. A paz do abrigo é a residéncia da essénaiaridar, a inversa
liberdade do ser pertencido.

O pertence é uma partenca, aquilo que faz parte, de algursa @oide alguém. O
pertence pode se ligar ao seu concernente por atribuicAmeio sendo sempre um
acessorio — ndo € ele quem caracteriza mas, como na peraptfigia Clark, sdo ob-
jetos exteriores, operados pelas pessoas no intuito dateacoeles, através de relacbes

tateis, seus proprios corpos. As relacdes entre perterategyes sao inseparaveis, sendo

de lado contra o pilar, absorve tudo: o caminh&o e os soldadogie e o filho.” In: CUNNINGHAM,
Michael.As horas S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999, pp.12-13

“Com o leque ela pensa alguma coisa. Ela pensa o leque e coque $& abana. E com o leque
fecha de subito o pensamento num estalido, vazia, soredégida, ausente. O leque distraido e aberto no
peito. “A vida € mesmo engracada”, concorda ela como visieadrecebida na sala de visitas. Mas num
alvorogo controlado, eis que se abana de subito com mil aspardal.” In: LISPECTOR, ClaricePara
néo esquecerSao Paulo: Circulo do Livro, 1980, pp. 77
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uma o motivo da outra, 0 motor que faz mover e determina pa@i&ea Fim e causa.
Sentimos dificuldade de encontrar o auténtico significadioadhitar. Na utopia de Heid-
deger, a consciéncia da esséncia do habitar & alcancadasentio da linguagem como
senhora dos homens, sendo ela luz de nossa origem. Presiaprender a habitar, na sua
esséncia. No rastro de um vento continuo, acredito, exiglgumas estratégias na arte
que ativam o habitar no desejo de remir a sua esséncia. Eteakdr para o teto desse
texto algumas artistas que obram na constru¢ao de um lugew)ado aos problemas do
se construir e habitar na arte, e que me servem hoje e sengmaagdstiae guia, nos

meus derrames.

3.4 Aprendendo a habitar

A primeira casa do homem foi uma toca. Antes de construir pu@grias casas, 0S
homens se abrigavam nas cavernas. Na escuriddo de umaa;aeprotegiam e aque-
ciam. O tempo anterior a escrita, pode ser dividido nas gémacdes dos periodos
Paleolitico, Mesolitico e Neolitico. A fase neolitica,sita 0 desenvolvimento daquele
homem paleolitico, nbmade e cacador da pedra lascada, p@aem sedentario, met-
allrgico e comerciante, que projeta e edifica cidhdApesar do aparente progresso, o
periodo neolitico é regido por uma forca de naturdaica que significa ser ddentro
da terra Como Camille Paglia nos diz, as realidades ctonicas doanma simbolismo
primitivo, onde a mulher serviu de modelo para todas as ffgdeaGrande Mae, que

por todo mundo coroaram o nascimento da religido. A mulhi&wvaso centro, sendo

8«Stone Agé Wikipedia, The Free Encyclopedia. Wikimedia Foundatiénc. http://en.
wi ki pedi a. or g/ wi ki / St oneAge
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causa e fim em si mesma. Os seus “misteriosos poderes deagéagre a semelhanca de
seus seios, barriga e quadris redondos com os contornasald sacralizaram seu corpo
comotemenoso lugar ritual, secreto por exceléncia. O corpo da mulhea Sprototipo
de todos os espacos sagrados, do santuario na caverna dm eéedrigreja®. Um lugar
sagrado é um espaco dedicado as divindades, ornamentagalieado. Sdo espacos que
silenciam. O ato solene € o fundamento no conjunto de fodaadis de uma cerimdnia
qualquer. O ritual é relativo tanto aos ritos em si quantoeamsnamento destes, nos
dizendo como devemos proceder nas cerimdnias e em lugamesisa. Como procedi-
mento, € a0 mesmo tempo uma etiqueta religiosa eamssagrar O ritual diz respeito
entdo a transmissdo. O lugar onde se guarda as coisas sagradacrario, que em
sentido figurado, traduz intimidade. Um lugar que ao seiveulb e edificado, deve ser
respeitado e reservado. Minha primeira proposta é aboraidista Ana Mendieta como
uma “sacerdotisa que guarda o temenos de mistérios daios3ttia partir de sua crenca
declarada na forca motora aeoliticq que materializa nos ritos a consagracao do seu
habitar na terra e na arte.

Em entrevista a Linda Montano, publicada em parte no guia7daBenal de S&o
Paulo, Ana Mendieta responde a quatro perguntas-chavelggidasn o inicio de sua

producéo artistica e as relacdes que ela efetiva com o fituglie invoca uma pratica

9PAGLIA, Camille. Personas Sexuais: arte e decadéncia de Nefertite a Emikirion S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1992, pp. 20

Na pré-histéria, era universal a identificacdo da mulher camatureza. As sociedades que viviam sob
regime de caga e agrario, dependiam da natureza para se stdss8egundo Paglia, o culto a femealidade
€ o principio imanente da fertilidade.

OPAGLIA, Camille. Personas Sexuais: arte e decadéncia de Nefertite a Emikiion Op. cit., pp.
33

LPAGLIA, Camille. Personas Sexuais: arte e decadéncia de Nefertite a Emikirion. Op. cit., pp.
33
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cerimonial — e o lugar da obra. Localizar-se para ela é partédmental do processo de
situacionismoprocesso no qual ela escolhe um lugar gaeersua arte. Mendieta nos
fala da necessidade de concentracéo do obreiro: seu ate sebpuer respeito, solidao e
siléncio. Este lugar de privacidade que a artista desenfaasptambém é temenosio
seu ritual da arte. E ao mesmo tempo sagrado e intimo. Progpreheste tipo de lugar
seja entendido comgacrario, lugar-guardido das coisas sagradas.

Seguidamente, esses sacrarios, ou “animitas”, se mostngvara mim. Seguindo a
estrada para o sul, cruzamos parte do trajeto, e eu lembroeddorfrio, forte, pesado
de areia. O sol se esticava no encontro do horizonte, umamule poeira subia das
costas do carro, esfumagando nossos rastros na passagepisiE um certo tempo no
deserto, a paisagem se repete como extensao, cor e linhdq@guaniragem € sublime.
A primeiraanimitaque vi estava no meio da estrada. Como uma casa pequenautinéa
porta de vidro e telhado inclinado de madeira. Seu quartedmgjuardava fotos, cartas,
velas, tercos, flores, santos, santinhos e sapatinhos d& lilrante a noite, acenavam

de longe, como um farol

r
i
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As animitasndo eram necessariamente tumulos; a maioria se situavango ta
estrada, em pontos variados de baixa a nenhuma pericudesata motorista. Estes
sacrarios patagonicos se espalhavam pelo territérioediep no deserto chileno.

Essas pequenamves misteriosamente iluminadas nas madrugadas, sdo o dominio
e posse do espacdComo um cachorro que urina no ch&pAna Mendieta é posseira
do territério que escolhe para ob¥ar Tradicionalmente, os antigos povos patagonicos
gueimavam seus mortos, empilhando sobre seus corpos unagerde lenha. O morto
era presenteado com uma pedra, fincada ao chéo, sobre szas cio largo, desen-
havam um anel de pedras. Era este circulo de pedras a feoliteite que concebia
aquele espaco como cemitério. Exemplificado por Michel Bibcamo uméheterotopia
0 cemitério mantém uma “ligacdo com o cojunto de todos omrEmentos da cidade
ou da sociedade ou do camp’pela relacdo inevitavel que todos os individuos travam
com esse lugar. Na maneira pela qual o mundo experimenta@ngl organograma,
as heterotopias de Michel Focault séo “lugares que estaod®itodos os lugares, em-
bora sejam efetivamente localizavéfs”As heterotopias se posicionam em oposicdo as
utopias de posicionamentos irreais. As heterotopias saoretas. Focault descreve os

posicionamentos entre tipos de passagem, parada prevéstgpouso, identificando nas

2ANA MENDIETA. Performance artists talking in the eightieBerkeley e Los Angeles, University of
California Press, 2000. In: LAGNADO, Lisette e PEDROSA, iadio (edits.).27a. Bienal de S&o Paulo:
Como viver Junto: GuiaSao Paulo: Fundacéo Bienal, 2006, pp. 26 (entrevista)

13“Um cachorro que marca todo arbusto de uma quadra é um attisgmafite, deixando sua rede de
assinatura a cada levantada da perna. As mulheres, comdalas;ase agacham presas a terra. Ndo ha
projecao além das fronteiras do ego. O espaco é reivindigaldoocupacao, o direito do posseiro.” In:
PAGLIA, Camille. Personas Sexuais: arte e decadéncia de Nefertite a Emikiriion Op. cit., pp. 31

A nota do tradutor sobre a palavra posseiro € a seguinte: awal inglesa squatter, usada na versao
original da autora, € um jogo de palavras que significa, ao mesempo, “0 que se agacha”, quanto
“posseiro”.

YFOCAULT, Michel. Outros EspacasDitos e escritos, vol.3, Rio de Janeiro: Forense Univnisit
2004, pp. 417

ISEOCAULT, Michel. Outros EspagosOp. cit., pp. 415
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suas camadas intermediarias 0s espacos de posicao quainauire invertem a ordem
institucionalizada. Classificada em dois grandes blochsterotopia de crise € um con-
junto de posicionamentos que se relacionam em estados tigaygrofundas. Nossas
atuais heterotopias de desvio, ocupam o lugar geral dasotmi@s de crise, caracteri-
zada como um desvio comportamental do individuo em relagéciadade estratificada.
O espaco que chamo dacrarioé intimo e ritual, uma habitacdo guardia do sagrado.
Ana Mendieta habitava a terra construindo sacrarios. e ridentificado por Linda
Montano como gravura, pela propria arte de gravar que ao o&Esnpo esculpe, estampa
e imortaliza. Dessa forma, @wavar-se Ana Mendieta se imprime, representa e fixa a
imagem do seu corpo como berco na
terra. O registro de “Alma silueta en fuego
(Silueta de cenizas)” em filme 8mm, é a
formatacao do rito como cerimdnia, sendo

exibido ao publico como livro aberto as

observacao das préticas rituais artisticas que

Alma silueta en fuego
(Silueta de cenizas)975

a artista exerce, em segredo.

As cinzas sao ruinas, residuos, po. As
cinzas séo restos, sobras, indices do fogo ateado, do coguoapo. A relacdo entre a
silhueta em fogo e a silhueta em cinzas € essencial: € nagequabaredas que as cinzas
germinam. Para se chegar as cinzas, passamos pelas bedsdgmaca, pelos estalidos
crepitantes. Todo este percurso, conjunto de possibéglad faz desde o primeiro atear.

Alma silueta en fuegé silueta de cenizasio presente, no futuro, no passado. O corpo
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da artista e a representacao dele atuam como sinais dessg&@alprovisoria, ritos que

constituem sua morada, de volta ao Utero da terra:

Em 1973 realizei meu primeiro trabalho numa tumba asteealida por er-
vas daninhas e mato — o crescimento daquelas plantas me risarp®o
tempo. Comprei flores no mercado, deitei-me sobre a tumbharerme@ com
flores brancas. A analogia era a de que estava coberta pegbo tempela
historial®

Ana Mendieta se permitia. Permitia deitar-se nua sobre urtigaatumba asteca, aban-
donada e perdida. Permitia que este tipo de encontro, glsE@rimitivo, pudesse acon-
tecer. Cada ritual € uma gravura, uma proposta. Pensadaredaipela prépria artista.
Nesse sentido, Ana Mendieta também € uma artista prop@si&eu corpo move-se, 0

dialogo da esséncia primitiva der e estar sobre a terra

3.5 Outros espacos

Michel Focault, emOutros espacqstexto publicado da conferéncia de 1967, traca um
percurso histérico da experiéncia espacial do Ocidente pSecurso comeca no periodo
medieval, na instituicido de Galileu como espaco da loggdiza Este espaco, que se
constituiu no “conjunto hierarquizado de lugaréséra organizado por oposicées entre-

cruzadas, como profano e sagrado, urbano e rural, abercbados.

®MENDIETA, Ana. Performance artists talking in the eightieRetomado em LAGNADO, Lisette
e PEDROSA, Adriano (eds.)27a. Bienal de Sao Paulo: Como viver Junto: Gui@p. cit., pp. 26
(entrevista)

Gostaria de lembrar que Ana Mendieta também produzia aefiaios, era ela mesma quem fotografava
e filmava, na maior parte dos casos, suas a¢des rituais.

Y"FOCAULT, Michel. Outros EspacasOp. cit., pp. 412
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Anthony Vidler, por sua vez, aponta a memoria urbana medamo sendo uma
imagem identificavel que nédo era “nem a “realidade” da cidaden uma “utopia” pu-
ramente imaginarid®, mas “o complexo mapa mental do significado através do qual a
cidade podia ser reconhecida como “lar”, como algo famitianstituindo um ambiente
(mais ou menos) moral e protegido para a vida cotidiana’feallesse sentido, “a re-
lacéo entre a cidade real e a cidade utopica € desse mododa@diaum mapa mental
que inclui o real a fim de imaginar o irreal, o ideal, ou simpleate aquilo que deve
ser lembradd®. A imagem da cidade medieval permite, a cada cidadao, iacade no
tempo presente e no tempo passado. A experiéncia do espagoon medieval e re-
nascentista estéd fundamentalmente entrelagada com o,terdpdorma inevitavel, com
a memorid.

Lygia Clark também percebe a arquitetura medieval, comocairpo, abrigo poético,
tendo o homem ainda necessidade de habit&:I@&ste espaco onde nos localizamos é
entendido pela artista comoNpstalgia do Uterpoum espaco reconhecido em algumas

proposi¢cdes que suprimem o objeto intermediario por umgesipdéerior do corpo.

BVIDLER, Anthony. Pés-urbanismoln: Revista Gavea, vol.13, no. 13. Rio de Janeiro: Unidacé
Catdlica do Rio de Janeiro, 1984, pp.445

BVIDLER, Anthony. Pds-urbanismoOp. cit., pp. 445

20VIDLER, Anthony. Pés-urbanismoOp. cit., pp. 447

21%(...) A natureza da da cidade ideal renascentista, toerimzportante apenas a partir do momento em
que os arquitetos tornaram-se cientes da possibilidadami&erir para 0 dominio da realidade aquilo que
eles tinham imaginado em sua memoaria; ou seja, excluir datesdt da cidade real as sequéncias e lugares
que constituiram os mapas memoriais da cidade, transf@ro@lade num teatro memorial e fazer esse
teatro acessivel tanto para os habitantes, quanto de moalengnte importante, para os visitantes.” In:
VIDLER, Anthony. Pos-urbanismoOp. cit., pp. 447

O autor nos fala sobre a construcéo desses lugares memaiddingo do periodo medieval e renascen-
tista, conduzidos para um loci entre o imaginario e o reagritificados em Yates como “teatros memoriais”
e Campanella como “utopias”.

22CLARK, Lygia. Da supresséo do objeto (anotacGesh: FERREIRA, Gloria e COTRIM, Cecilia
(orgs).Escritos de artistas: anos 60 /7Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 2006, pp. 355
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Caracteriza-se como a passagem que nos conduz a vida, aco rnespo tunel,
abismo e morte. Um espaco de “regressdo do feto que sai doesgadeiro habitat:
Utero?3. O espaco interior, elaborado por Lygia Clark como o vatém, seria “o en-
golir o espaco exterior para abrindo os pulmdes num dfit@ consciéncia de um es-
paco que se liga entre a metafisica e a imanéncia, 0 homemléquimbcom o mundo,
multiplicando-se para fora de si. Durante a Bienal de VedezE968, Lygia Clark monta
a estrutura “A casa € o corpo”, um labirinto dividido em qaatapaspentracdo, ovu-
lacéo, germinacao, expulsd@ada compartimento oferece ao participante uma experién-
cia sensorial distinta: por exemplo, logo em sua entradaep®os o equilibrio no chéo
“mole”, depois, na passagem pela sua cela final repleta des'pédnhas dispostas do
teto ao chdo que gradualmente vao engrossando. Lygia Glbski®ve a proposicao da
“A casa € o0 corpo” como mimética e nédo ilustrativa, na acaongeelucida um texto,
mas expressa o pensamento.

A estética artistica fundamentada por Aristoteles devergeresescomo imitacao
verdadeira da natureza. Por imitacdo, entendemos a reg@odw copia de qualquer
modelo maior. A reproducéo é um traduzir, no tocante defieansmudar alguma coisa
de seu lugar. Como uma funcao pela qual todos os seres vipes@etuam na espécie, a
reproducéo do homem é sexuada, ocorre na fusdo de duas@dpékxificas, os gametas.
Durante nossa reproducao genética, as caracteristicgarapsnitores sédo diluidas na

formagéo de um corpo (sempre) heterogénio. O ser que sebreveproduz perpetua a

23CLARK. Lygia. Da supressdo do objeto (anotacdes). FERREIRA, Gléria e COTRIM, Cecilia
(orgs).Escritos de artistas: anos 60 /7Qp. cit., pp. 355

24CLARK, Lygia. Da supresséo do objeto (anotacGesh: FERREIRA, Gloria e COTRIM, Cecilia
(orgs).Escritos de artistas: anos 60 /70p. cit., pp. 355
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sua espécie, gerando herdeiros geneticamente distirntessenSua fase de geracdo tem
o corpo da mulher como lugar, que abriga no seu ventre a f@uwonag feto. A mulher
gravida é plena. Nas mitologias primitivas, a identificagaomulher com a natureza

prosseguia sob 0s mistérios da gestagéo, sendo 0 seu corpo:

Um labirinto onde o homem se perde. E um jardim muradoomus con-
clususmedieval, onde a natureza faz sua daiménica bruxaria. Aenélla
fabricante primeva, a verdadeira Primeira Causa. Tramsfarm ranho de
detrito numa rede de ser senciente, flutuando no serpemidéa umbilical
pelo qual traz todo homem na corréra.

Ora, mas nao é estgao do trazer propria gestacao?

A raiz latinagesé etimologicamente desconhecida. Deriva, contudo, a fzalatina
gerere como um portar e conduzir. O verlgerereorigina gestar e gestante, assim como
gerente, gesto, congestao, digestao e indigesto, registrgestivo. Quando vista em sen-
tido figurado, gestacao abrange a preparacdo de qualqaetdipoisa, sendo uma acao
do trazer. O gesto traduz o pensamento como mimica e sinatteAl@ imitar exprime
através do gesto o pensamento, e o sinal, o seu vestigio. simonempo a acao e seu
registro, 0 ato e seu rastro. Assim s&o o0s atos solenes. & parbnduzir se faz presente
na gestacao, seja por gravidez ou por qualquer tipo de @Ei@rno nosso caso, de uma
obra. O gesto — ato que traz em si 0 seu proprio rastro — de “A €@scorpo” exprime
0 pensamento de Lygia sobre suas conversas com a arte idagdaabrquitetura e espaco
organico. Como fase sucedente a “Nostalgia do corpo”, s1go objeto na participacéo

do homem como o suporte vivo da obra. O objeto, que existesammo meio indispen-

25PAGLIA, Camille. Personas Sexuais: arte e decadéncia de Nefertite a EmikiriBion Op. cit., pp.
23
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savel entre o participante e a sensac¢éo, desaparece,dorcata homem o “objeto de
sua propria sensac&8” Sugeridas como proposicdes, as experiéncias sensariayg)h

Clark perpetuam a acéo no gesto do espectador ativo. Eftgaliiaduz o pensamento
da artista para o publico, provocado por ela a participan®dm, como organismo Vivo,

€ capaz de incorporar na expressao do gesto 0 conceito queanagao:

Ele cessa de ser o objeto do outro, religando 0 processo aerddo a
extroversdo. Ele inverte os conceitos casa e corpo. Agonepo @ a casa. E
uma experiéncia comunitaria. Nao ha regressao porqueexish abertura
do homem para o mund®d.

A invencéo da proposicao € coletiva, liga os individuos da e um tecido comunitario.
Nesse sentido, “0 homem comunica com o mundo, se desendolygara fora de si
mesmo, dando aos outros suporte para que este exprima tafibArfase de “A casa é

0 corpo”, ao ser desdobrada, estrutura o homem como o ongais uma “Arquitetura
bioldgica e celular”, proposta como “um abrigo poético oadhabitar é o equivalente do
comunicar. Os movimentos do homem constroem este abrigacéhbitavel, partindo
de um nucleo que se mistura aos outf&s™o gesto, o eu passa a ser outro, diluido
na “malha de um tecido infinité®. Tal passagem é o exercicio de um tempo ulterior,
estado em que 0 eu vivencia-se como ouimrre o autor O individuo que se renova
continuamente também se torna estranho a si, sempre eu gweiso0. Dessa forma,

todos somos outros: outros de nés mesmos, outros entre oiwesa forma de encontrar

26CLARK, Lygia. Lygia Clark Barcelona: Fundacdo Antoni Tapies, 1997, pp. 247
2ICLARK, Lygia. Lygia Clark Op. cit., pp. 248
28CLARK, Lygia. Lygia Clark Op. cit., pp. 248
29CLARK, Lygia. Lygia Clark Op. cit., pp. 247
30CLARK, Lygia. Lygia Clark Op. cit., pp. 233
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esse primeiro outro, ligado ao eu, é considerada por mim coteonpo ulterior ao
mesmo tempo 0 corpo que se projeta e deixa algo para tras.uddwegutro € dempo
interior, do vazio-pleno, onde nos damos conta de nossa localizaitdeaenos contato
com o mundo, de maneira que tanto ele nos cabe quanto cabemos dele. Eu me
arquivo no grupo de artistas contemporaneos que conduzertapsuas obras como
naus navegando a aventura de tempos ulteriores. Nos movimestpgla arte como

gestores.

3.6 O hospede provisorio

Cristina Ribas € minha amiga. Nos conhecemos néo faz muipatedurante o curso de
mestrado. Logo nas primeiras aulas, nos apresentamos. asriechandas era apresen-
tacdo de portfolio. Cristina chegou com seus arquivos. Uraadg bolsa com fichério,
cadernos, livros, escritos, presentes.

Formalmente, nossos trabalhos séo muito

diferentes; Cristina propunha uma rede com- te ; OCO

. . . AZULEJOS
plexa de obras, dilatada em ruinas, ima- J:Eg %
gens e rupturas. Oferecendo arte como %ﬁ
servico, “Troca-se azulejos” é uma proposigao s

«mm
trocadeazulejo@yalioo.cor

de didlogo com o outro. Sua acdo con- folheto deTroco Azulejos

siste em entrar na casa das pessoas, como

azuleijista, e trocar um dos azulejos domésticos por uno@uziul.



73

A padronagem comum as paredes de azulejo € desestabiliaaidaancdo de um
outro, subjetivante do lugar. Tal processoagelejar, verbo conjugado entre 0 assenta-
mento de azulejos e o0 azular, de tornar ou tingir de azulnasba-se ao conceito de
bolor, no sentido de que “deve fazer fermentar as estruaufaser rebentar nas casas a
linha reta. Cada habitante deve cultivar o seu préprio adonéstico®?. A metafora do
bolor, introduzida por Hundertwasser em “Verschimmelumgsifest®?, € um conceito
de extensao aplicado tanto ao “dominio construido ou adminda atividade fluidoide
e espiraloide na pinturd. O azulejo azul de Cristina Ribagulece preenche a casa de
cor pura e viva. O novo elemento € ornamento, servico de uraear, como aquele
que decora ou que aprende de cor — duplo sentido que favoneaeercepcdo mais
aprofundada: a cor quetémpode secoragad*. Coracéo, por sua vez, abrange os cam-
pos do animo, do afeto e da memoaria. Talvez seja por isso qaka@ decorar se situe
entre a ornamentacao propriamente dita e o reter da men@gasto de Cristina Ribas
singulariza a moradia, afirmando no encontro a transform@g&abitat, potencializando
a evocacao de emocdes metafisicas, como resultado de uragadgtharmonica da dual
possibilidade de ser cor. Transcende o racionalismo panaforma-lo em veiculo que
integra o espectador a obra e o conduz, para um outro camppeieeentacdo da forma-

cor.

3IRESTANY, Pierre O poder da arte — Hundertwasser: o pintor-rei das cinco pe@s. cit., pp. 23
32Nome empregado por Hundertwasser pakéamifesto do Bolor contra o Racionalismo na Arquitetura
1968.
33RESTANY, Pierre O poder da arte — Hundertwasser: o pintor-rei das cinco pe@s. cit., pp. 23
34Corac&o, como substantivo feminino, é o ato ou efeito dercopenotingir, dar cor a(mesmo que a
si mesmo, no ato de enrubecer). Por sua vez, a patavi@mo substantivo masculinaccéracédq também
como vontade e desejo. A expressao “aprender de cor” é urnvaghis romana, que tinha o coracdo como
a sede da memdria. Por outra via, a palagacomo substantivo feminino deriva do lateolor, que vem
do gregachréma coincidente coneréos a pele que recobre o corpo.
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Hundertwasser configura a habitagcdo como terceira pele,“@@asa que o homem
talha segundo sua fantasia é a extens&o do vestuario questabpele bioldgicd®. O
manifesto do bolor, contra o racionalismo da arquitetuesieigcia otransautomatismo
para a habitacao, tanto do individuo, quanto da coletiedadas leis recusam o racional-
ismo das linhas retas empregadas na arquitetura funceymahtando para um construir
liberto, organico, expansivo. Seu manifesto descreve sopedo construtor, na figura
de um gestor, que idealiza a reunido funcional da trindagtato-pedreiro-habitante.
Hundertwasser anuncia o bolor como renovacao organicagdéetura, através da “pu-
trefacdo da arquitetura racion#l” O bolor é agente na decomposicdo de matérias organi-
cas, separando os elementos componentes afim de alterd@foedamente. O mofo,
ativado como o inverso positivo de toda putrefacao, € purdifinacdo, um azulejo azul
que re-define o espaco por contaminagao. Por coincidéngiasabolores apresentam
uma tonalidadazulecida

Anteriormente, escrevi o artigo “O hospede provisétiptomo primeiro esbogo para
a agurmentacado do trabalho de Cristina Ribas, sob uma paftiprecério. Partindo de
uma busca etimoldgica do precario, cheguei a palavra lgt@e@arius que origina no
latim tardioprecari. Precari se desenvolve para pregar, aglutinando ao sentido de tem-
poréario e duvidoso, as derivacdes de invocacdo e o convitéscoAo considerar que
uma mesma raiz latina derivou tarmcecariedadequantopregaca sugeri que a tem-

poralidade instavel presente no precéario seja tambémérefier a um outro, o hdspede

35SRESTANY, Pierre O poder da arte — Hundertwasser: o pintor-rei das cinco pe@s. cit., pp.23

36RESTANY, Pierre O poder da arte — Hundertwasser: o pintor-rei das cinco pe@s. cit., pp.23

370 Héspede ProvisorioDa Precariedade — Anais do XIIl Encontro do Programa de Résh@cao
em Artes Visuais, Escola de Belas Artes da Universidaderfede Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), 2007.
(Comunicacg0es e Palestras editadas em midia digital c§l-rom
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provisério. A poética do precario proposta por Lygia Clark éhovo conceito de ex-
isténcia contra toda cristalizacdo estatica na durda®eu manifesto que legitimava
0 agora como campo de experiéncia, recusando a duracdo comerraediumda ex-
pressdo, também revindicava liberdade. A duracéo, tempavelude todas as coisas,
€ um permanecer que resiste conservado, pois ndo se gastperde suas qualidades.
A poética do precario se posiciona trazendo para a arte ootngsente instavel, con-
sciente de um eterno didlogo, com o outro si mesmo e o outna@hg outro. O convite,
sendo convocatéria e dadiva, é feito ao convidado, homeneos, ¢ho intuito de atrair e
provocar a urgéncia do encontro.

“Troco azulejos” é uma acao que acontece através do escasmion dzulejo da casa
visitada, quebrado e descartado, por um azulejo do pr@etddjos azuis, de 15x15cm,
comprados em loja de material de demoli¢&do). A divulgacaatace tanto por “publici-
dade precaria”, através de folhetos entregues nas ruasaaixas de correio das casas,
guanto por anancios em jornal de bairro. Os enunciadosipaisctornam a primeira
leitura confusa, no momento em que declaram “troco aztilejesn seguida “faca vocé
mesmo”. Sobre tal situagéo, Cristina nos diz que “habitse esiverso impreciso da arte
COMO Servigco me interessa nesse projeto; assim como easaasas, discutir o que é a
proposta e como ela se apresenta fazem parte da inicfdtiva”

A partir de relacGes de forca que se instauram nas contel@tire a logica do pri-
vado e do publico, considerando que a acéo artistica é afarem primeira instancia

COmO um servigco prestativo, a questdo da hospitalidadeepaomo uma troca onde

38CLARK, Lygia. Lygia Clark Op. cit., pp. 211
39RIBAS, Cristina.Folheto de “Troco Azulejos”’Belo Horizonte, 2004
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primeiro existiu um sim a um convite. Considerada uma vetuana expressao de gen-
erosidade, a hospitalidade é uma verdadeira “prova do’pgtie implica compromissos,
sacrificios e as vezes conflitos. Elaborados por JacquegiBeos valores de amizade e
hospitalidade incondicionais sdo propostas de aceitagaatto enquanto outro, também
presente na persona do estrangeiro, de maneira a nao sulkestetas leis que regem a
casa anfitrid (que em muitos casos especifica a hostilidaaig)de promover através do
contato com o desconhecido, um aprendizado pelo ententhrdardiferenca. A hospi-
talidade pode entdo se desenvolver como troca.

Cristina Ribas, gaucha de Sao Borba, deu impulso a trocaudej@z quando vivia
como artista-residente na cidade de Belo Horizonte. Adarisima loja de materiais de
demolicdo comprou 8 azulejos azuis. O numero 8, apesar deematcardinal, é sim-
bolicamente representativo, sendo o infinito em pé, invecdamdo eterno retorno. Con-
siderando a singularidade de cada azulejo e toda a situagdeste promove durante a
troca, sua qualidade de repeticdo € sem modelo. Cada \em@oteincializa o discurso ac-
erca do lugar especifico da obra, onde lugar de produc¢éo redadaiicdo se confundem
no ambiente domestico. O circuito de intimidade € mantiddrdede um movimento ex-
terior de acréscimo de significados & ac¢do da troca. E pbpsivear que quando a artista
entra na casa de pessoas, amigas ou ndo, com o intuito deurazulejo doméstico
por um outro azul, estaria obrigando tudo ao seu redor a sgamaar. Até que este lugar

se torne ruina, sofrendo no abandono a a¢do do tempo.
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Cristina chegou as quatro. Convidada para uma tarde de hadasgem, tendo minha
residéncia como lugar da criagdo. Em segredo, Ihe prepatawabanquete. Depois de
olharmos toda a casa, Cris se deixou envolver pela paredeacdo lavabo, um pouco
estreito e pequeno, abrigo de um corpo s6. Como se fechadedlencasca, comecgou
a quebrar. O rompante da primeira martelada. Cristina comegrasgar a pele da
casa. Preciso abrir um buraco na parede, cavar essa rochanab Na porta, éramos
assistentes. Como verdadeiras parteiras, acompanhandestagfo urgente da obra.
Cristina uma vez me escreveu: “o olho do outro te vé, o corge tkesente, e essa é a
“realidade” da performance”. A forca empreendida para quaba parede é real, seu
cansaco e exaustdo também. Inclinadas na nogdo perfeitaitiedi, sentiamos prazer
em assistir o seu processo, esperando pelo desfecho: ae@megpulsdo do azulejo. Dos
primeiros cacos estilhacados, uma pequena abertura vales@ampliada e no corroer
das beiradas, chega-se ao espacgo negativo. O quadradopgsdodvidencia uma falta.
Cristina examina as reentrancias e vai cuidadosamenteitennado de preparar o terreno
— prepara a massa branca com os dedos. Enfim, o azulejo aztdrédédo e encaixado.
Deixa o sitio do descarte para estabelecer um lugar do nonsareer casa. Nesta casa

gue também considero como minha terceira pele.



Capitulo 4

Nossa pele planetaria

Casulqg 2007
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Tudo estaria bem, no melhor dos mundos, se o naturalisngratfesse a
doutrina universalmente aceita pela humanidade. O betwessao da
harmonia do mundo, garantiria a felicidade de todos os herselre a
terra. O mistério da criagdo manter-se-ia intacto se todt®mens, tocados
pela graca do belo, se tornassem criadores. A graca do bgled® da
criatividade no mais profundo da alma humana: eis o fundsodan
religiosidade naturalista em Hundertwasser.

Pierre Restany

The relation TREE-MAN

must become religious

Only when you will love the TREE
like yourself
you will survive.

Hundertwasser
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Eu poderia comecar este capitulo com 7000 carvalhos. 7008llcas plantados pela
cidade de Kassel. 7000 carvalhos para 7000 colunas dedaPRaltleria comegar este
capitulo com 7000 colunas de basalto. 7000 colunas de basafiilhadas a frente do

Friedrichplatz. 7000 colunas de ba-
salto para 7000 carvalhos.

No ano de 1982, Joseph Beuys apre-
sentou o projeto “7000 carvalhos” para a
Documenta 7 na cidade de Kassel, na Ale-
manha. Em frente ao monumental edificio
Friedrichplatz, o artista plantou o primeiro
pé de carvalho, seguido por um rastro de
colunas de basalto. A foto esta no litro

Foi tirada por Ute Klophaus. Os 7000 blo-

cos de pedra esperavam, cada um, sua hora
para serem dispostos pela cidade, fixados ao lado de uma @taotada. O desenvolvi-
mento desta acao levou cinco anos para se completar. Olparala fotografia, o formato
das colunas de basalto me lembram troncos de arvore caortadosesmo, uma floresta

derrubada.

4.1 Las piedras

Certa vez, de viagem ao Chile, paramos na cidade de Coyhajgaiedo subimos ao topo

do monte Chinchao. O roteiro de Las Piedras nos conduziawaousee, onde diziam
!BORER, Alain.Joseph BeuysS&o Paulo: Cosac & Naify, 2001
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gue poderiamos ter uma vista privilegiada desde a cidadedeai@jue até a longinqua
cordilheira dos Andes.

A trilha comecou dentro da floresta verde e Umida do bosqugd.enaos poucos, foi
modificando-se sensivelmente, tornando-se cada vez ntaig seida. A certa hora, cam-
inhamos muito rentes por uma passagem estreita, beirangoegipicio, longo campo de
arvores caidas, acinzentadas e mortas, e que se estendiaosaos pés. Parecia uma flo-
resta deitada, em ruinas, petrificada. Creditei que porabqu a lambida quente de um
vulcéo, coisa que no Chile ndo é tdo incomum. Parei paraalgamas fotos. Conforme
ganhdvamos mais altitude, o caminho se tornava pedra, aegjatacao rasteira, poeira
e vento. Um vento tao forte e gélido que invadia nossas rdigghadas e empurrava 0s
Nnossos corpos de tal forma que, a0 mesmo tempo em que sensamoorrer sorrateiro
pela pele, também desequilibravamos diante da ventaniaraAgltava pouco. O céu
ja escurecia. Nao havia mais uma trilha marcada; nos gudwvameste deserto suspenso
por sinalizadores precarios: bandeirinhas laranjas,ogaimarrados e pintados, circulo
de pedras empilhadas, todos dispersos pelo espaco abeitasMbltas a toa, indetermi-
nacao, desvios, um rapido desespero de “estamos perdtdagitivas de localizacao no
campo ampliado.

Do alto do monte Chinchao, duas pedras para abrigo: ali mms&amos, acendemos
o fogareiro, tomamos cha, comemos biscoitos. Sentadogmdalimontanha observa-
vamos Coyhaique. Vista do alto, a cidade parece pequenahada entre as montan-
has que a rodeiam. Uma cidade desfiladeiro. Coyhaique crescbolsa de um vale,

permanecendo cercada e isolada em terras patagonicas. ridonit®, avistdvamos a



82

linha irregular da cordilheira dos Andes. No estabelecearait®, a cidade de Coyhaique
iluminou-se. L& do alto, parecia uma malha fina, peliculagepor milhares de pontos
de luz, extendida superficialmente sobre o chdo do vale. ZesIpareciam fervilhar. No
seu mapa urbano, grandes avenidas rasgavam a cidade deousrolattio, paralelamente.
Sua forma e brilho, sob a forma e brilho das estrelas verdejalesenhava Coyhaique
como uma constelacdo perdida sobre a terra. Nao era Coghgugum ofuscava o brilho
das estrelas. Do alto do monte Chinchao, podiamos ver aecatta@oyhaique absorvida

pelo seu ambiente natural.

4.2 No principio era natureza

Ontem & noite saimos de casa e viajamos até o alto da SerragussODepois descemos
para o vale do Garrafdao. Quando chegamos, a lua no estadaantegestava ornada de
estrelas, tdo vivas e brilhantes, como n&o se vé nas graiddees. Passamos duas noites
nesta casa construida no alto de uma pedra, inteiramergelmada no interior do vale. E
uma casa na floresta. A predominancia habitual urbana éiohevea natureza é evidente
sobre o homem. Haviamos deixado para tras o espaco urbaneews prédios, asfalto,
carros, fumaca, engarrafamentos... Para todos os ladosdmlimar, arvores. Sentada
na varanda da casa, observo: fileiras interminaveis de dgasnpassam carregando 0s
pequenos pedacos de folhas, muitas vezes maiores que 8puePLOrpos, e que elas
mesmas cuidadosamente cortam, mastigando e girando o@worpaeio-circulo sobre a
folha inteira; um beija-flor paira no ar, leva rapidamente Isieo alongado ao centro da

flor e bebe de seu néctar; cigarras cantam estridentes pata® santo da cigarra € um
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grito desesperado, agudo, incansavel. Um grito de vida ouegma este sol tao forte
que ilumina e acorda a floresta da noite. Tudo parecia beneeipdrelo. Mas na noite de
domingo tivemos uma tempestade. Chuva forte, trovoess,rasalidos, barulho de agua
corrente, galhos se partindo... A natureza manifestaesnrsgleno poder, assustadora. E
pensar que antes da civilizacdo, antes de uma estrada quauxesise até aqui ou mesmo
uma casa forte que pudesse me abrigar, tudo era naturezan@rhera violentamente
subordinado a ela.

A quinta pele de Hundertwasser, ultimo desenrolar da dsprecéntrica rumo ao
infinito, diz respeito ao meio global, entendido pelas ca#ncias da ecologia e da hu-
manidade. A ecologia, segundo Pierre Restaéypara Hundertwasser a célula de for-
macado da sua quinta pele. De fato, Hundertwasser é comgetarangajado a causa
ecoldgica. Ao longo de sua trajetoria artistica, inUmeoaan as acdes de seu plano op-
eracional, desde 1953, quando iniciou seu processo deduateaca linha reta, simbolo
do racionalismo ocidental. Em Seckau, proferiu o Manifekidolor contra a arquite-
tura racionalista, sob a tese de que deveriamos cultivamquiétetura um principio ativo
bioldgico que reinsere a matéria no ciclo da vida natural.

Hundertwasser, como outros artistas e tedricos contem@osaa ele, constatou a
evolugdo como uma condugdo do homem a sua propria ruina.ridgstnascido em
Viena no ano de 1928, dez anos depois do fim da Primeira Graneeas; € filho Unico
de uma mée judia e pai ariano. A dualidade de sua proveni@ocipara tanto a sua
vida quanto de sua méae, no periodo de perseguissao aos,jodsusem a mesma sorte,

toda sua familia materna sera exterminada. Em paraleléricista Hundertwasser, mas

2RESTANY, Pierre O poder da arte: Hundertwasser — o pintor-rei das cinco pels. cit.



84

do outro lado do muro, podemos encontrar o artista alem&pldBeuys, nascido em
Krefeld no ano de 1921. Durante a Segunda Guerra Mundiapiletiava um avido em
missdo militar sobre a regido da Criméia quando foi abatidaie fulminante, avistado
por um povo tartaro local. Acolhido, foi levado para o imede um abrigo, onde recebeu
cuidados, sendo curado de seus ferimentos envolto em éetjordurd. Podemos dizer
que Joseph Beuys nasceu duas vezes. Mas foi no segundo etscgue despertou para
uma consciéncia artistica e nela, um conceito ampliado tde &ara Joseph Beuys, a
verdadeira obra de arte reside na transformacao da coosctknespectador, que passa a
ativar criativamente a realidade e o pensamento. Em Bertgss aida. Seu conceito de
escultura social desmistifica e democratiza a praticaiagtj®ngajando a arte no “corpo
social”. Joseph Beuys buscava uma obra de arte total. Sagaatum&o era restrita, mas
articulava varias figuras no desempenho de uma teoria aoortesmpo estética, politica
e ética. Este artista também constatou o estado enfermovitlaagéo, sua condicéo
“hospitalizante”, e a necessidade de uma reconciliagde artultura e a natureza.

\Volto a contemplar a fotografia de Ute Klophaus. Seu plansydasma perspectiva
lateral, de forma que as 7000 colunas de basalto vao serafastt canto esquerdo
para o direito, como se chegassemos ao prédio por um de sssdaa nossa frente
se estendesse uma fileira de blocos de pedras, que como oateeitrd, dificulta nosso
acesso ao Friedrichplatz. Daqui, de onde estou, ndo vejo chegar a porta do edificio
sem passar por cima desta elevagdo sobre a terra. Acreditsimu poderiamos dar
uma volta longa, passar ao seu largo, mas a mim faz muito gosiginar que poderia

escalar as 7000 colunas de basalto e atravessar ao outr@laaiedo eu nasci, em 1982, o

SBORER, Alain.Joseph Beuy©p. cit.
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Muro de Berlim ainda existia. Passava-se uma Guerra Fiiagatada por duas poténcias
polarizantes. A Alemanha, como seu simbolo maior, havia ggartida por esses dois
extremos ideoldgicos, de um lado ocidentalmente dominatibgapitalismo, por outro,
pela ditadura soviética.

Quando olho para essas colunas de basalto penso em mortap&eéacia monoli-
tica

remete as lapides funerarias, aos blo-
cos de pedra que sinalizam uma cova. Vis-
tas como corpos, as 7000 colunas de ba-
salto amontoadas a frente do Friedrichplatz

sdo 7000 sepulturas abertas a cidade de

Kassel. Sete mil corpos empilhados sobre 2000 arvalh051982
um campo de guerra alemao que esperam

pela hora de serem enterrados. Beuys parece abrir a fesidaitéa para poder cura-la in-
tegralmente. Ele atua diretamente sobre a realidade dssgsesobre o espaco urbano de
Kassel. Considero que com “7000 carvalhos” Joseph Beuypxiapa-se magistralmente
da quinta pele de Hundertwasser, promovendo uma abert@spago publico da exper-
iéncia estética na criacdo artistica. A arte possui um padetucionario de liberacao.
Cada homem é um artistdisse Joseph Beuys.

O projeto de reconstrugdo de um mundo novo inspira esseadisias pos-guerra,

assim como inspirou o teérico Ernst Bloch na escrita do ‘ftisde I'utopie™, entre

4ADRIANI, Goetz. Joseph Beuys. XV Bienal Internacional de $aulo, Sdo Paulo: Fundagéo Bienal,
1979.
SBLOCH, Ernst.L’espirit de I'utopie Paris: Gallimard, 1977 (notas de aula)
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abril de 1915 e maio de 1917, revisado e modificado pelo antot 3. Como outro

importante personagem desta outra face da historia, Etosh Bambém pontua uma
atitude critica ao nacionalismo roméantico aleméao, posanao-se contra a guerra e o
ideal de um estado maior, deixando a Alemanha, seu pais denego, na época em
gue os nazistas tomam o poder. Em arte, Bloch defende o esfilessionista alemao,
concebido por uma teoria da vida interior que esta consama@mago de todo homem.

A vida interior € uma heranca intacta, uma esséncia vitguasiada que, trazida a
tona, combate diretamente a tradi¢cdo do racionalismosianie Ernst Bloch propde um
verdadeiro mergulho vertical como forma de estabelecetatmicom a heranca intacta
e depois, ao voltar-se para fora, emergir com a forca netegs#ta fazer a obra rev-
olucionaria. Ernst Bloch conduz o expressionismo por urnadevitalista. A heranca
intacta seria, portanto, uma expressao interior capaz damwmundo. Toda utopia é
uma esperanca.

E a arte, segundo Bloch, é o melhor veiculo para a manifestis®a interioridade. A
partir da liberdade interior, vamos formando uma nova staale, livre. Ernst Bloch nos
chama atencao para um despertar: 0 mundo moderno da praglacgérie € um mundo
da producao fria e mecanica, no qual a sociedade parececesguaemaria da manipu-
lac&o de objetos idénticos aos desejos e anseios do homenes@aendo retornara. Mas
ainda podemos sair em busca da esséncia vital inerente s ¢gdabjetos, retornando
ao artesanato funcional que parte da forma interior. O oemém defendido pelo autor
por uma idéia organica oposta a decoracéo, entendida comtpagpestilizacdo da or-

ganicidade, é regida por uphatosinquietante, sua forma é transcendente, carregada de
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sentidos. Esta nocdo de ornamento pode ser aproximadaaaelaratica que algumas
obras podem promover: ao entrar em contato com elas enteamosntato com sua forga
cultual, encontramos a abertura de uma visdo ampliada déareia de suas marcas.

Ernst Bloch proclama um sujeito coletivo, a urgéncia de uordrapartida a subje-
tividade romantica, individualista. Hundertwasser asseste sujeito coletivo no desen-
volver das cinco peles, no qual pretende multiplicar as &srde percepcao e significacao
de arte e vida. A existéncia pulsa em cada uma das cinco [@lkesu plano utdpico era
de revolucéo social, e assim como Joseph Beuys, comeca @@muoa na criacdo de
uma profunda consciéncia de si, que passa pela interi@rid@dujeito, de dentro de sua
natureza, para o ambiente social.

No pensamento teodrico de Hundertwasser, a arte € o caminbondecdo ao belo
e o belo é a harmonia universal engendrada pelo perfeitacin@mento da natureza. O
projeto de uma sociedade estética-naturista esta fundadoema paz no belo, a comecar
pelo novo individuo criativo habitante de espacos felizs:sentir-se em paz consigo
mesmo entra em harmonia com o seu vizinho, com o seu redorgdakse sensivelmente
ao meio-ambiente pela consciéncia de sua quinta pele. Aagpéle hundertwasseriana
prescreve a possibilidade de um concilio, que gera harneoh&m-estar ao proprio ser
humano. Hundertwasser resiste no cultivo de uma relag&o@lesom o mundo que
difere da hegemdnica evolucao negativa da sociedade, @@sehdo uma alternativa que
prova uma utopia possivel: a esperanca de um sonho despedperanca para Bloch de

sonharmos acordados.
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43 8

Estive por muito tempo pensando sobre as reverberacdes de¢stdes nos dias de hoje.
Em como me sinto em relagéo a quinta pele de Hundertwasssipsasibilidades atuais,
seu resgate e transmissdo. A consciéncia do ultimo deaedeoéspiral concéntrica, o ul-
timo arcano do paradigma hundertwasseriano, a quintarpeea consciéncia planetaria,
ja se encontra em esséncia, na primeira pele, na nossa iggh@bia epiderme. E é por ai
que eu a entendo. A consciéncia planetaria inicia seu poeespropria formacéo do ser,
durante as etapas de sua vida, nas suas a¢des diarias. 3woiviles por ela, € o nosso
meio-ambiente. Eu viajei pela regido patagdnica a alguos @apude constatar, em foto e
relatos, a terra se movimenta, campos de gelo se descond&daace que sua posicdo no
polo sul favorece o acumulo de buracos na camada de ozofiendo radiacdes ultra-
violeta muito altas. Sabe-se que muitos séo os fatores gamlao continuo desgaste
da camada de ozobnio, segue-se o discurso sobre aquecinha@mah gesflorestamento,
falta d’agua e fome africana, violéncia urbana cariocauegiitentados entre judeus e
mulgcumanos. Se no passado, pessoas lutaram, foram pelagguiesas e torturadas, se
muitos morreram, e outros desapareceram, este desejocindrio, esta tentativa de
mudanca real, ndo pode ter sido em vao. Nao deve ser reaigitedora, mas vestida sua
pele. Ouvi dizer que finalmente seria aberto os arquivostddulia, fielmente guardados
pelo exército brasileiro. Algo se move.

O pensamento de Hundertwasser € circular, desenvolvepsalégle, trafega livre-
mente por suas cinco peles, projeta-se do eu-profundo aatanfisso vai de encontro

as questdes que eu mesma venho formulando para minha olda.eHNoje, vejo em
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Hundertwasser a figura muito especial de um mestre, uma @scelgerta, que me pos-
sibilitou um alargamento no entendimento da pele, a priacgor ndo ser somente uma,

mas cinco delas, multiplas camadas que o ser estabeleceasasusessivas relacoes.



A titulo de conclusao
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Candela Inés Mirabella prepara-se para partir. Esta alim@ndo suas coisas, en-
guanto escrevo essas palavras. Por quase dois meses eéavestado aqui, adequada
ao cotidiano da casa e a minha rotina de escrita. Candelauvitg Bahia Blanca, na
Argentina, até Niterdi, no Rio de Janeiro, por inUmeros wosti entre eles, um acordo
de que viesse fabricar livros para minha exposicéo de thgser. Entdo, parte de minha
casa foi gradativamente transformadaféirica, como o espaco de producéo do atelier
em si, o trabalho artesanal da costura dos livros, da mahdagepele, do cortar e colar
folhas de papel, uma a uma, com as proprias maos, nas etapasmdgtesania milenar.

Para a minha exposicéao de disertacao, escolhi produzinglguos, artesanalmente,
com a ajuda de Candela Mirabella. A decisao de produzir &stes surgiu da neces-
sidade de uma outra escrita poética, simultanea a esceatiica da minha tese de
mestrado. Os livros que Candela fez pontuam diferentessrdaeminha producao artis-
tica, que partiu da emergéncia de estabelecestuiode peles, de extender um tempo
de conhecimento sobrepeele Arte, compreendida como espaco de relacdes, deixa de
ser um lugar idealizado, mas a busca de significagdo nadeslage estabelecemos nos
NOsSsos proprios posicionamentos diarios. A arte questiprapor o trabalho artistico
como lugar de socializacdo, o atelier como lugar de debatgest@o de arte promis-
cua. Indistingdo, mistura, confusdo: onde nao exista ordermnalmente conhecida. A
utopia tornar-se um conceito importante para a compreafesgaoutra histéria da arte
nascimento da consciéncia dos multiplos niveis que o stgefista ocupa, na sua nova
possibilidade de criacéo artistica — “sdo os espectadoesaglizam a obra”. O artista

é relacional, contextua-se no ambiente em sucessivosgsitam o outro, outro-eu, eu-
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outro, eu-outros, outros-outros. Resgatar, compreenttansmitir: se me aproprio da
obra tedrica de Hundertwasser ndo é por desejo de seguiradigib, mas de pensar na
propria transmissao deste conhecimento, na sua possiaératao, reconstituicao.

No inicio, eu tive algumas resisténcias ao pensamento hwadseriano, primeiro,
pela diferenca estética entre as nossas obras: Hundeztwassn pintor austriaco dos
anos 50, influenciado por uma escola expressionista aleu#. t8las sao carregadas de
cores, linhas sinuosas, espirais, em desenhos de um estttm pnprio. Em termos de
representacao, suas pinturas nos oferecem uma tradug¢éordeslo exterior pela visao
intima do artista.

E sempre muito dificil lembrar do seu primeiro desenho. Nfi@sando comecei a
desenhar, mas sei que durante toda minha infancia deseot@stantemente, em casa
ou na escola. Também escrevia, além das redacdes semanais guam pedidas, outras
historias, pequenos contos que eu transformava em livros.

Lembro-me de um sobre a gota de orvalho. Sua histéria comtamcontro, tao
intenso quanto breve, entre uma gota de orvalho e uma flor. nAtteger, o vapor de
agua condensava, e caia como chuva muito fina, miida. A delg@a de orvalho pousa
sobre a pétala. Passa-se a noite como doce madrugada ds.sAol@manhecer, a gota
evapora-se. E substancialmente transformada pelo sale@énilhante. Na despedida, a
gota-vapor desprende-se da pele da flor, seguindo seu A&ifilar, permanece no jardim.
Vista do alto, é s6 mais uma bela flor, brilhando ao frescor dah@. Para fazer este
livro, cortei, dobrei e grampiei algumas folhas de papehboadepois escrevi a mao sua

histéria; desenhei a capa e ilustracdes das cenas; pinteEsesnhos com lapis de cor.



93

Durante uma feira promovida pela escola, o livro sobre olbov®i exposto e premiado.

Depois, nunca mais o encontrei.
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